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Der erste Teil dieser kleinen Schrift enthält — von gering- 
fügigen Aenderungen und Ergänzungen abgesehen — meine 
Antrittsvorlesung, die ich am 9. November ı910 in der Aula 
der Universität Rostock gehalten habe. Der zweite Teil sucht 
durch Erläuterungen zu den beigegebenen Bildtafeln die theo- 
retischen Ausführungen zu verlebendigen und so zu .zeigen, 
wie sie dem praktischen Kunstbetriebe dienstbar gemacht 
werden können. Denn diese Arbeit wendet sich weniger an 
die gelehrte Welt, als an die weiteren Kreise, die als Künstler, 
Kunstkritiker, Pädagogen oder Kunstfreunde unter der Viel- 
deutigkeit und Verschwommenheit unserer wichtigsten Kunst- 
begriffe leiden und daher das Bedürfnis nach ihrer klaren und 
scharfen Fassung empfinden. Dazu hoffe ich nun einen be- 
scheidenen Beitrag geboten zu haben. 

Auf diese Absicht hin sind demnach die ganzen Aus- 
führungen eingestellt; darum befleißigte ich mich möglichster 
Kürze, um anzuregen und nicht zu ermüden, und aus diesem 
Grunde verzichtete ich auch — soweit dies möglich war — 
auf Literaturangaben. Der Forscher wird ohnehin leicht 


finden, wo ich auf vorangegangene Arbeiten mich stütze, und 
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wo ich selbständig weiterbaue. Im übrigen ist ja der Stoff 
keineswegs neu; und wenn ich vielleicht ein Verdienst für 
mich in Anspruch nehmen darf, so liegt es mehr in der ganzen 
Art der Betrachtung und Anordnung, als in der Lösung von 


Einzelfragen. 


Rostock i.M., am 30. April ı9ıı. 


Der Verfasser. 


ERSTER TEIL. 


Wir brauchen bloß irgendein Heft einer beliebigen mo- 
dernen Kunstzeitschrift aufzuschlagen, um fast auf jeder Seite 
dem Worte »Stil« zu begegnen; und wenn wir die Auslagen 
größerer Buch- oder Kunsthandlungen ansehen, dann grüßen 
uns in den meisten Fällen einige Schriften, welche Stilfragen 
behandeln, seien es Kampfschriften für oder gegen unsere 
neue Stilbewegung, seien es stilprüfende oder stilkritische 
Untersuchungen. 

Die großen Fragen: »Wie gelangen wir zu einem Stil ?« 
und »Woran erkennen wir einen Stil?« werden heute in wei- 
testen Kreisen geradezu leidenschaftlich erörtert, gleich einer 
Angelegenheit, der nicht nur theoretischer Erkenntniswert 
eignet, sondern die berufen erscheint, tief in unsere praktische 
Lebensgestaltung einzudringen. Denn wie unklar auch immer 
die Vorstellungen der meisten sein mögen über das eigent- 
liche Wesen eines Stils und über die Bedeutung der Forde- 
rung nach einem einheitlichen Stil; irgendwie schwebt doch 
wohl allen, welche jene — für unsere Tage so charakte- 
ristische — Stilsehnsucht ergriffen hat, der beseligende Ge- 
danke vor, hier eine versöhnende Harmonie, eine höhere Zu- 
sarmnmenfassung zu finden in dem doch mannigfach zerris- 
senen und zerspaltenen Leben unserer Zeit. Man hofft auf 
diese Weise einen festen, sicheren Ankergrund zu gewinnen, 
dem ein geschlossenes Lebensgefühl entkeimen kann, und 
träumt dabei von den sonnigen Zeiten der Antike und den 
leuchtenden Tagen der Renaissance. 

Gegenüber dieser tastenden Sehnsucht und begrifflichen 
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Verschwommenheit muß es nun Aufgabe der Wissenschaft 
sein, möglichst sachlich und nüchtern zu prüfen, welchen 
Sinn eigentlich dieses viel gebrauchte und viel mißbrauchte 
Wort »Stil« hat. Oder ob es sich hier nicht gar um mannig- 
fache Bedeutungen handelt, deren Verschiedenheit sich durch 
die einheitliche Bezeichnung verschleiert ? Eine Begriffsklärung, 
wie wir sie im folgenden zu geben trachten, hat nun — mag 
sie vielleicht auch manchen pedantisch erscheinen — nicht 
nur einen theoretischen Wert. Nein; wenn wir wirklich und 
allen Ernstes nach Stil ringen, wenn wir allenthalben die 
Forderung nach Stilausprägung und Stilvollkommenheit er- 
heben, dann müssen wir uns doch vorerst darüber verständigt 
haben, was denn letzten Endes »Stil« bedeutet. Ohne diese 
Grundvoraussetzung streiten wir nur mit tönenden Worten 
und mehren lediglich die Verwirrung. Nicht blindem Zufall 
dürfen wir uns anvertrauen, darauf bauend, er werde uns 
schon die rechten Wege weisen; sondern scharfe und deut- 
liche Zielerkenntnis sei uns Führerin und Lehrerin! Erst von 
dieser höheren Warte aus gewinnen wir den nötigen Ueber- 
blick über all die Tatsachen, die hier in Betracht kommen, 
und vielleicht auch über die Bedingungen, durch die wir 
auf jene Tatsachen Einfluß gewinnen können. 


* * 
* 


Es sei mir vorerst gestattet, einige Beispiele dafür anzu- 
führen, in welch mannigfachem Sinne von »Stil« gesprochen 
wird. und daß es sich hierbei um recht verschiedene, teil- 
weise sogar geradezu gegensätzliche Bedeutungen handelt. 
Man redet etwa von dem Stil eines Künstlers, so Rubensstil, 
Rembrandtstil oder Makartstil; dann wieder von Materialstil, 
so Stil der Bronze, des Marmors usw.; man erörtert Zweck- 
stile, so Kirchenstil, Warenhausstil, Bahnhoftsstil usw.; man 
begeistert sich für nationale Stile, so germanischer, roma- 
nischer, orientalischer, japanischer Stil; man erforscht Zeit- 
stile, so die Gotik, die Renaissance, das Rokoko; man handelt 
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über naturalistische, realistische und idealistische Stile und 
man spricht auch von dem Stil der einzelnen Kunstzweige, 
so dem Stil des Dramas, dem der Lyrik oder dem des Ro- 
mans. Ich will hier mit den Beispielen abbrechen. Ich habe 
sie nach verschiedenen charakteristischen Bedeutungstypen an- 
geordnet, ohne aber an dieser Stelle ihre Zahl erschöpfen zu 
wollen. Aber eines zeigen sie wohl auch so völlig deutlich: 
die Notwendigkeit, den zutreffenden Sinn dieser unterschied- 
lichen Inhalte festzustellen und ihrem Werte gerecht zu 
werden. Dabei will ich es aber durchaus vermeiden, in ter- 
minologische Streitfragen mich einzulassen; denn nicht um 
Benennungsprobleme handelt es sich mir, sondern um ein 
möglichst scharfes Herausarbeiten bezeichnender Begriffe, die 
— meiner Meinung nach — mit die wichtigsten Grund- 
begriffe der allgemeinen Kunstwissenschaft sind, die jeder 
dringend benötigt, der zu einzelnen Kunstwerken, Kunst- 
epochen oder ganzen Kunstentwicklungsgängen Stellung neh- 
men will. Um nun dieser Aufgabe zu genügen, wollen wir 
im folgenden der Reihe nach die verschiedenen Bedeutungs- 
typen, welche der eine Name »Stil« deckt, auf ihren sach- 
lichen Gehalt hin prüfen! 


I. Wir beginnen mit dem Bedeutungstypus: Stil eines 
Künstlers; etwa Rubensstil, Rembrandtstil, Makartstil. Was 
ist darunter zu verstehen? Wohl nicht mehr und nicht 
weniger als die Eigenart der künstlerischen Persönlichkeit, 
soweit sie im Kunstwerke sich ausprägt. Denn all die Kunst- 
werke, die von der gleichen künstlerischen Individualität her- 
rühren, haben eben als Kinder des gleichen Vaters eine ge- 
wisse innere Verwandtschaft, mögen sie vielleicht äußerlich 
noch so verschieden sein. Und auf Grund dieser stilistischen 
Besonderheiten sucht man ja das »Oeuvre« eines Meisters 
zusammenzustellen. Aber auch die persönliche Eigenart des 
Künstlers ist nichts ein für allemal Festgelegtes, Unverän- 
derliches, nein im Gegenteil etwas Entwicklungsfähiges, jeden- 
falls Wandelbares. Allerdings bewegen sich diese Wand- 


lungen innerhalb gewisser Schranken, welche die Entfaltungs- 
möglichkeiten des Ichs setzen. In diesem Sinne sprechen 
wir z. B. von Rembrandts Jugendstil, von dem Stil seiner 
reifen Jahre und von seinem Altersstil. Und so ist es auch 
gemeint, wenn gesagt wird, in den frühen Werken Böcklins 
finde sich sehr wenig von seinem Stil. Immer haben wir 
hier unter Stil die charakteristische Eigenart des Künstlers 
zu verstehen, seine persönliche Handschrift, wenn ich mich 
so ausdrücken darf. Fassen wir Stil in dieser Bedeutung, 
verliert naturgemäß die Forderung nach einem allgemein ein- 
heitlichen Stil jeden sachlichen Wert, ja wird völlig sinnlos. 
Denn sie würde nichts anderes erheischen, als daß alle Künstler 
in Hinblick auf einen führenden Meister dessen charakte- 
ristische Eigenart und persönliche Note nachahmen und nach- 
äffen. So entsteht jedoch nur trauriges, schwächliches Epi- 
gonentum; Modeströmungen vielleicht, aber niemals eine 
echte, starke Kunstbewegung. Ein derartiges Schaffen gleicht 
einem traurigen Karnevalsscherz, wobei künstlerisches Unver- - 
mögen sich hinter den Masken bedeutender Persönlichkeiten 
versteckt; aber es bleibt eben ein Maskenspiel: Panoptikum- 
figuren und nicht Gestalten, die erfüllt sind vom glühenden 
Odem schwellenden, drängenden Lebens. 

Ich bin weit entfernt davon, die ungeheuere Wichtigkeit 
künstlerischer Tradition und künstlerisch folgerichtiger Ent- 
wicklung in Abrede zu stellen. Aber darum handelt es sich 
hier nicht, um keine Weiterführung des Uebernommenen, 
sondern um das gerade Gegenteil: um eine rückläufige, durch- 
aus nach rückwärts gerichtete Bewegung; um kein Schaffen, 
das gierig lauscht den lauten und leisen Stimmen der eigenen 
Seele und der unzähligen Dinge dieser Welt, sondern das 
sich emporrichtet auf Krücken, die anderen weggenommen 
sind. Wohl muß der junge Künstler von fremder Kunst 
lernen und er soll viel lernen, aber schließlich sich doch zur 
Selbständigkeit emporringen, zur tönenden Einsamkeit seines 
ureigensten Wesens; aus eigenen Augen schauen und nicht 
durch bunte Brillen, die seiner Sehkraft nicht angepaßt sind. 
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So weist ein Epigonentum immer zurück auf den vorbild- 
lichen Meister und schafft nicht für die Gegenwart und noch 
weniger für die Zukunft. Ich hoffe demnach, wir sind uns 
über diesen ersten Bedeutungstypus: Stil im Sinne von Stil 
eines Künstlers, soweit einig, daß es sich hierbei um ein 
ganz persönliches, individuelles Moment handelt, also jeden- 
falls die Forderung nach einem allgemein einheitlichen Stil 
da nicht verankert werden darf. Gerade im Gegenteil gehen 
in dieser Richtung unsere Wünsche nach möglichster Ver- 
schiedenheit: nach einer reichen Fülle scharf ausgeprägter, 
künstlerischer Individualitäten. Achten wir auf unsere mo- 
derne Kunst, fehlt zwar die überragende Persönlichkeit, die 
aller Sinne bannt und aller Herzen andächtig stimmt, aber 
es mangelt nicht an klar umrissenen Begabungen, deren 
Leistungen das individuelle Siegel ihrer Schöpfer tragen. 
»Seine Welt zeige der Künstler, die niemals war und niemals 
sein wird.« Diese ernsten Worte grüßen den Wanderer vom 
Portal des Ernst-Ludwig-Hauses, das der leider so früh ver- 
storbene Olbrich auf der Mathildenhöhe zu Darmstadt er- 
richtet hat. Und die Einzigkeit und Unersetzlichkeit der 
Welt, die uns ein bedeutender Künstler offenbart, beruht eben 
darauf, daß sie erfüllt ist von seinem Leben, von dem Wesen 
seiner Persönlichkeit, von dem Zauber seiner Eigenart. 


Il. In einem ganz anderen Sinne — und damit kommen 
wir auf den zweiten Bedeutungstypus zu sprechen — redet 
man von Materialstil, etwa dem Stile der Bronze oder dem 
des Marmors. Unter diesem Gesichtspunkt aus heißt Stil die 
Erfüllung oder Berücksichtigung all der durch das betreffende 
Material gegebenen Bedingungen im Kunstwerke. So zeigen 
z. B. wahrhaft in Bronze gedachte Arbeiten viel härtere, 
schärfere, gleichsam schlankere Umrisse, als Marmorwerke, 
deren Wesen eine weichere, verschwommenere Behandlung 
entspricht. Was damit eigentlich gemeint ist, versteht jeder 
gleich, der sich nur ein wenig mit der Kunst der Antike be- 
schäftigt hat und die zahlreichen römischen Marmorkopien 


kennt nach verloren gegangenen, griechischen Bronzeoriginalen. 
Hier findet das geschulte Auge bald heraus, daß die betreffen- 
den Denkmäler für Bronzeausführung bestimmt waren; dies 
kündet ihm der eigentümlich herbe und strenge Bronzestil, 
der in Marmor nur recht unvollständig und unvollkommen 
zum Ausdruck gelangen kann, und der sich der Marmor- 
behandlung im Grunde seines Wesens widersetzt, so daß eine 
formale Zwiespältigkeit bleibt, die nicht künstlerisch bewältigt 
ist. Aber ich will nun uns näher liegende Beispiele erbringen: 
Aquarellfarben mit ihrem zarten duftigen Hauch, durch deren 
Auftrag der Malgrund hindurchschimmert, erfordern eine ganz 
andere künstlerische Verwendungsweise als die viel schwereren, 
bestimmteren, massigeren Oelfarben. So vermag die sehn- 
suchtsbange Stimmung eines träumerischen Frühlingsabends 
sehr gut durch Aquarellfarben zum Ausdruck zu gelangen, 
viel schwerer aber etwa der tragische, erschütternde Eindruck 
des gekreuzigten Heilands. In jedem Material schlummern 
eben bestimmte künstlerische Möglichkeiten, und es ist Auf- 
gabe des Künstlers, sie zu voller Wirkung, zu gesteigertster 
Entfaltung zu bringen. In diesem Sinne sagt Goethe: »Es 
wird derjenige Künstler in seiner Art immer der treffendste 
sein, dessen Erfindungs- und Einbildungskraft sich gleichsam 
unmittelbar mit der Materie verbindet, in der er zu arbeiten 
hat.«e Nur so entsteht jener wundervolle Zusammenklang von 
Gehalt und Form, der einen ganz besonderen Genuß gewährt, 
da uns das Kunstwerk als eine harmonisch geschlossene, 
organische Einheit entgegentritt; nur so erblühen all die 
kostbaren Freuden, die an die Entfaltung echter Material- 
schönheit knüpfen. 

Ein paar Worte müssen wir wohl dem traurigen Kapitel 
der Materialfälschungen widmen. Beim Kunstgenuß handelt 
es sich natürlich; immer nur um den Eindruck, um die Er- 
scheinung der Gegenstände, um das betrachtende Verhalten, 
das die dargebotenen Vorstellungswerte auskostet, nicht aber 
um das »Ding an sich«e. Es kommt also auf den Echtheit- 
eindruck des Materials an, auf seine erscheinungsmäßige Aus- 


prägung. Wenn demnach ein Surrogat all die Wirkungen 
bietet, die dem Material eignen, das es vertritt, kann aus 
stilistischen Gründen kein Vorwurf erhoben werden, denn 
das unangenehme Gefühl des Betruges stört nicht die reine 
Betrachtung. Wenn nun aber doch bei näherem Studium 
die Vorstellung der Materialechtheit sich als falsch erweist, 
wird nachträglich ein Unbehagen wachgerufen, das weiterhin 
einem Genießen hemmend entgegentritt. Das Stilbedenken, 
das gegen Materialverfälschungen erhoben werden muß, 
wurzelt darin, daß jedes Material seine eigene Gestaltung er- 
fordert, um zu gesteigertster Wirkung zu gelangen; hier er- 
fährt jedoch ein minderwertiges Material eine ihm unange- 
messene Behandlung, die sich nur für jenes schickt, dessen 
Stelle es einnimmt, und anderseits verstimmt die Absicht des 
mehr oder minder raffınierten Betruges. Damit befürworte 
ich keineswegs lediglich eine Kunst, die in edlen Ma- 
terialien schwelgt, obzwar es einen ganz erlesenen Genuß 
gewährt, alle Kostbarkeiten wertvoller Stoffe durch richtige 
Behandlung sich offenbaren zu sehen; nein in ihrer Art ver- 
mag auch eine Kunst vollkommen zu sein, die mit billigem 
Material arbeitet, aber sie muß eben mit seinen Bedingungen 
und Gestaltungsmöglichkeiten rechnen und nicht mit dem 
Verlangen buhlen, einen Reichtum vorzutäuschen, der nun 
einmal nicht vorhanden ist. Kurz, immer handelt es sich um 
materialgerechte Behandlung, um die Forderungen, die aus 
dem Material sich ergeben. 

Sache der konkreten Kunstwissenschaften ist es nun aber, 
die Kenntnis dieser Materialeigentümlichkeiten und der be- 
sonderen Gesetze, die auf sie zurückgehen, zu vermitteln und 
so einem Kunsterfassen die Wege zu ebnen, das tief ein- 
dringend und verständnisinnig all die Werte auskostet, die 
das Kunstwerk uns beschert. Achten wir nun auf unseren 
modernen Kunstbetrieb, dürfen wir wohl getrost sagen, daß 
gerade heute in weitesten Kreisen eine einsichtsvolle Besin- 
nung auf die Besonderheiten des Materials Platz gegriffen 
hat. Die energische Forderung nach einem Schaffen »aus 


dem Geiste des Materials« heraus ist ja geradezu zu einem 
Schlagwort unserer Tage geworden. Aber die moderne 
Kunstbewegung darf auch das Verdienst für sich in Anspruch 
nehmen, nicht nur alte, fast ganz vergessene und längst un- 
geübte Materialgestaltungen zu neuem Leben erweckt zu 
haben, sondern sie hat auch neue künstlerische Ausdrucks- 
formen für neue Materialien gewonnen. Das auffälligste Bei- 
spiel bietet wohl die Entwicklung und Ausbildung des Eisen- 
baues, der eine ganze Umwälzung in der Architektur zur 
Folge hatte und völlig neue künstlerische Probleme erschloß. 
Aber ich muß mich hier mit dieser Andeutung begnügen 
und der so nahe liegenden Verlockung widerstehen, durch 
weiteres Eintreten in Details unsere Ausführungen zu er- 
gänzen und zu vervollständigen. Denn die Hauptsache haben 
wir auch so gewonnen, daß Stil im Sinne von Materialstil 
die Erfüllung all der charakteristischen Eigentümlichkeiten 
bedeutet, welche das Material darbietet, die Berücksichtigung 
all der Gesetze, die das betreffende Material aufstellt. Die 
Freiheit, mit der der Künstler das Stoffliche bearbeitet — 
meint einmal kein geringerer als Richard Wagner — »beruht 
gerade darauf, daß aus dem Stoffe nur das herausgeholt wird, 
wozu er seiner innersten Empfänglichkeit nach gebildet wer- 
den kann, daß also etwas absolut Notwendiges geschieht«. 


III. Mit Materialstil hängt der Bedeutungstypus: Zweck- 
stil innig zusammen; denn neue Zwecke erheischen oft neue 
Materialien, und durch neue Materialien vermögen bisweilen 
neue Zwecke befriedigt zu werden. Unter Zweckstil, also 
etwa Kirchenstil, Palaststil, Rathausstil, haben wir die Ge- 
samtheit der formalen und gehaltlichen Einflüsse zu verstehen, 
die das Werk von seiner Zweckbestimmung her empfängt. 
Denn naturgemäß bedarf es verschiedener Mittel zur Erlangung 
verschiedener Zwecke. Ein Wohnhaus ist etwas ganz anderes 
als ein Palast, eine Kirche etwas ganz anderes als ein Waren- 
haus, ein Konzertsaal keine Bahnhofshalle.e Das erscheint 
lächerlich einfach und ganz selbstverständlich. In der Theorie 


wird diese Sätze ja auch jeder zugeben, aber es gilt ihnen 
in der Praxis Rechnung zu tragen. Jahrzehntelang hat man 
in allen Großstädten einfache Bürgerhäuser mit falschen 
Palastfassaden beklebt und sich so gegen den Zweckstil arg 
versündigt; ganz zu schweigen von den abertausend Ge- 
brauchsgegenständen, deren eigentliche Verwendung man durch 
eine unsinnige Formgestaltung erschwerte. Jeder kennt 
Tintenfässer in Form von Mohrenköpfen, die man gleichsam 
skalpieren muß, um zur Tinte zu gelangen, oder Spazier- 
stöcke, deren Griffe Zigarettendosen beherbergen, und tausend 
andere halb komische, halb traurige Stilverwilderungen. Aber 
es handelt sich hier nicht nur etwa um Architektur und 
Kunstgewerbe, sondern der Zweckstil reicht weiter. Ein 
Deckengemälde hat z. B. den Zweck, vom Plafond herab zu 
wirken und muß natürlich seiner ganzen Anlage nach diesem 
Zwecke angepaßt sein und aus ihm heraus gewürdigt werden. 
Es geht durchaus nicht an, irgendein beliebiges Tafelbild so 
zu hängen, und man sollte auch nicht — wie dies auf Aus- 
stellungen leider oft genug geschieht — Deckengemälde wie 
die üblichen Wandgemälde aufstellen. Ein sehr beredtes 
Beispiel bietet das moderne Plakat. Es genügt dann seiner 
Aufgabe, wenn es die Aufmerksamkeit der Vorübereilenden 
auf sich lenkt. Und dazu bedarf es nun ganz anderer Quali- 
täten, als ein Gemälde sie hat, vor das wir ruhig hintreten 
und in dessen Stimmungswelt wir uns andächtig versenken. 
Das Plakat muß werben und locken, rufen und schreien und 
dabei doch eine gewisse Vornehmheit bewahren, um nicht 
als gemein und aufdringlich zu erscheinen. Es muß in 
knappem Telegrammstil sprechen und jeder Umgebung sich 
anpassen. Lauter Forderungen, welche der geforderte Zweck 
Setzt. 

Und nun noch ein ganz anderes Beispiel: Ludwig Justi 
erzählt uns in seinem schönen »Giorgione«-Werk, wie die 
italienische Malerei im 14. und ı5. Jahrhundert hauptsächlich 
von der Kirche beschäftigt war, oder wenigstens für die 
Kirche. Die. anderen Auftraggeber, Kommunen und große 
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Herrn, verlangten umfangreiche Fresken als Schmuck ihrer‘ 
largen Räume, entsprechend ihrem auf das Großartige ge- 
richteten Sinn, entsprechend auch dem monumentalen Cha- 
rakter der Kunst. Als jedoch im Laufe des Quattrocento 
die Malerei immer subtiler wurde, kamen die kunstfreund- 
lichen Signori allmählich dazu, sich Staffeleibilder malen zu 
lassen. Das Aufkommen des reinen Kunstwerks ist von 
größter geschichtlicher Bedeutung. Sehr wichtig zeigt sich 
von vornherein die unmittelbare Wirkung des neuen Bild- 
typus auf die Malerei selbst. Jetzt malt man nicht bloß 
mehr für hochgelegene Wandflächen, dunkle Altarnischen und 
vielbenutzte Hausgeräte, sondern für das Studio feinsinniger 
Mäcene; da weiß Jder Maler, daß sein Werk im kleinen Raum 
auch ganz zarte Reize geltend machen kann, daß es als Kost- 
barkeit gehalten werden soll, daß der Besitzer immer wieder 
sein Auge darauf ruhen lassen, seine Besucher davor hin- 
führen oder es ans Fenster bringen wird. Der äußere Ge- 
winn für die Malerei war eine Fülle neuer Stoffgebiete. Was 
ließ sich jetzt für die feingebildeten Sammler alles erfinden! 
Dann aber hat dieser neue Bildtypus — ineinander greifend 
mit der inneren Entwicklung der Kunst — wesentlich dazu 
beigetragen, jede Verfeinerung der Malerei zu fördern, in der 
Stimmung, den Wirkungen, dem Auftrage; das »Arbeiten für 
das anspruchsvolle Auge des Amateurs und schließlich des 
Feinschmeckers ist die Voraussetzung für alle Subtilitäten der 
Malerei in den folgenden Jahrhunderten«. 

Wollen wir nun aus diesem Bedeutungstypus eine Stil- 
forderung erheben, dürfen wir sie wohl folgendermaßen in 
Worte kleiden: Ist einem Kunstwerke ein Zweck gesetzt, 
dann muß es auch in sachlicher und formaler Beziehung der 
vollständigen Zweckerfüllung gerecht werden! In diesem Falle 
sprechen wir von Zweckstil, sonst von Stillosigkeit, denn 
überall wo in uns die Vorstellung eines angestrebten Zweckes 
hervorgerufen wird, das betreffende Werk aber diesem Zweck 
nicht gerecht wird, fühlen wir diese Diskrepanz als einen 
Mangel. In unseren Tagen ist nun so viel die Rede von 
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»Zweckschönheit«, und die Meinung erfreut sich weitgehen- 
der Zustimmung: »Zweckerfüllung an sich sei schon Schön- 
heit.« Ich habe diesen Fragen im Anhange zu den »Grund- 
zügen der ästhetischen Farbenlehre« einen eigenen Aufsatz 
gewidmet, auf den zu verweisen ich mir hier gestatte, da 
uns eine Erörterung dieses Problems zu weit ablenken würde, 
und ich mich demnach an dieser Stelle mit einigen wenigen 
Andeutungen begnügen muß. Wird von Zweckmäßigkeit ge- 
sprochen, so ist dies vieldeutig, da darunter einerseits die in 
Wirklichkeit vorhandene gemeint sein kann, anderseits die 
erscheinungsmäßig gegebene. Ein Sessel ist zweckmäßig, 
auf dem man bequem sitzen kann, und er erscheint zweck- 
mäßig, wenn er im Betrachter die Vorstellung erweckt, als 
ob man bequem auf ihm sitzen könnte. Für den ästhetischen ' 
Eindruck entscheidet in erster Linie die Erscheinung des 
Gegenstandes: erregt sie eine Zweckvorstellung, und ist die 
Formausprägung der Zweckerfüllung angepaßt, so wirkt diese 
Harmonie erfreulich und wohltuend, in diesem Sinne eben 
stilvoll. Ueberzeugt man sich nun — etwa durch praktische 
‚ Inanspruchnahme des Gegenstandes — von der in Wirklich- 
. keit mangelnden Zweckmäßigkeit, muß das ärgerliche Gefühl 
der Enttäuschung und des Betruges entstehen, und dieses 
vereitelt nun auch weiter den reinen Erscheinungsgenuß, 
weil die Erscheinung etwas Lügenhaftes erhält, gleich einem 
Menschen, den man bei einer Unwahrheit ertappt hat und 
dem man fernerhin nur mit Mißtrauen und Unbehagen ent- 
gegentritt. An sich stellt aber wirkliche Zweckmäßigkeit 
keinen ästhetischen Faktor dar, denn ihre ästhetische Wirk- 
samkeit hebt erst da an, wo sie erscheinungsmäßig sich gel- 
tend macht, und dies ist durchaus nicht immer der Fall. 
Hinsichtlich des Eindruckes von Zweckmäßigkeit gilt zwar, 
daß er überall da notwendige Bedingung ästhetischen Ge- 
nießens ist, wo durch Zweckvorstellungen die Forderung nach 
Zweckerfüllung gesetzt ist, aber dies darf nicht so verstanden 
werden, daß damit auch schon allen Ansprüchen an Schön- 


heit Genüge geschieht, denn ein Ding, das zweckmäßig aus- 
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sieht, kann noch sehr kahl, ärmlich, nüchtern und langweilig 
wirken, wie ein Mensch, der gleich einer Maschine pedantisch 
seinen Pflichten nachkommt. Wie wir uns im gewöhnlichen 
Leben nicht mit einförmiger Pflichterfüllung begnügen, so 
leisten wir auch in Geschmacksfragen nicht Verzicht auf die 
Schönheitswerte, die uns ein eifernder Puritanismus nehmen 
will, weil sie über die Zweckform hinausgehen. Es heißt 
eben Gestaltungen schaffen, die nicht nur unseren Zweck- 
ansprüchen genügen und ihre Zweckbestimmung klar und 
schlicht offenbaren, sondern auch unsere Sehnsucht nach 
schmückender Schönheit befriedigen. Nur so möchte ich die 
Forderung nach Zweckstil vertreten, denn fassen wir sie 
‚anders, befürworten wir entweder phantastische Dekorationen, 
die Zweckbedürfnisse verschleiern und ihnen Gewalt antun, 
oder eine Stimmungslosigkeit, welche jeden zarten Duft 
mordet und in einfache Nützlichkeit mündet. Am besten 
belehren Beispiele, und sie liefert uns gerade unsere moderne 
Kunstbewegung in glänzender Weise, die manche Zweckstile 
geschaffen beziehungsweise ausgebildet hat. Ich denke dabei 
an große Bahnhofsanlagen, wie wir sie zu Frankfurt, Mün- 
chen oder Dresden schen, an den neuen Warenhaustypus, 
wie ihn Professor Messel uns geschenkt hat, an mächtige 
Fabrikbauten, für die ich als mustergültiges Beispiel die Tur- 
binenhalle der Allgemeinen Elektrizitäts-Gesellschaft zu Berlin 
von Professor Behrens anführe, und nicht zuletzt an die 
große und sehr begrüßenswerte Einfamilienhausbewegung, 
wobei ich — um nur einen einzigen statt vieler Namen zu 
nennen — auf die Häuser von Geheimrat Muthesius ver- 
weise. In allen diesen Fällen hat es sich darum gehandelt, 
für neue Zwecke neue Formen zu finden, und es liegen hier 
zum Teil bewundernswerte Leistungen trefllichen Zweckstils 
vor, weil von den führenden Meistern nicht der klägliche 
Versuch gemacht wurde, neue Zwecke, welche die Bedürf- 
nisse des modernen Lebens gezeitigt haben, in überlieferte 
Formen zu pressen, sondern aus den neuen Bedürfnissen 
heraus eine neue Formensprache gewonnen ward, die nicht 


nur alle praktischen Anforderungen erfüllt und erscheinungs- 
mäßig zur Geltung bringt, sondern die darüber hinaus ın 
vollendeter Weise allen ästhetischen Ansprüchen genügt. 


IV. Damit wollen wir nun die Auseinandersetzungen über 
Zweckstil schließen und uns einem neuen Bedeutungstypus 
zuwenden: nämlich dem Ortsstil. Darunter verstehen wir 
die Berücksichtigung aller örtlichen Einflüsse im Kunstwerke. 
Es sind dies Einflüsse verschiedenster Art, von denen wir 
nur die wichtigsten erwähnen wollen. Es ist z. B. durchaus 
nicht gleichgültig, welche Materialien ein Land den Künst- 
lern darbietet. Wir haben bei Besprechung des Materialstils 
Einsicht in die Wichtigkeit der Materialfrage gewonnen, und 
so ist es uns nun leicht einzusehen, daß der harte Basalt 
Aegyptens günstige Bedingungen für die strenge Art seiner 
Plastik bot, und daß Griechenland ohne seinen großen Mar- 
morreichtum viel schwieriger die Kunsthöhe hätte erklimmen 
können, die wir heute noch als geradezu märchenhaft an- 
staunen. Oder man führe sich die Bedeutung der Backstein- 
architektur in Norddeutschland vor Augen;. wie der Mangel 
an festem Gestein zu ganz anderen Formgestaltungen führte, 
und wie man bisweilen den Mangel an edlem Material durch 
farbige Glasuren auszugleichen versuchte, denen gerade der 
Backstein die besten Grundlagen bot; und wie die Backstein- 
bauten durch die geschlossenen, nicht aufgelockerten Mauer- 
flächen etwas Wuchtiges, Schweres, Getragenes erhalten im 
Vergleich zu den kühnen, eleganten Formen des Kölner 
Doms, oder der zierlichen Art venezianischer Paläste, etwa 
dem Juwel venezianischer Gotik, dem Palazzo Ca d’Oro. Es 
liegt mir ganz fern, all diese Unterschiede auf das zufällig 
gerade vorhandene Material zurückführen zu wollen; das 
hieße eine sehr oberflächliche Erklärung bieten. Aber ich 
möchte nur darauf hinweisen, daß die Kunst einer Gegend 
in einem ‚gewissen Umfang von den Materialien beeinflußt 
wird, die eben die Gegend bietet. Allerdings gleichen sich 
leider diese Unterschiede jetzt mehr und mehr aus; denn in- 


folge der günstigen Verkehrsbedingungen können ja Materia- 
lien leicht auch an ganz ferne Orte geschafft werden. 

Eine zweite Gruppe sehr wichtiger örtlicher Einflüsse geht 
auf das Klima zurück. Daß die Architektur klimatischen 
Einflüssen Rechnung zu tragen hat, bedarf wahrlich keiner 
Beweisführungen. Ein besonders offenkundiges Beispiel bieten 
die verschiedenen Dachkonstruktionen im Norden und Süden 
dar. Der baukünstlerische Eindruck des nordischen Hauses 
wird wesentlich durch die hohe, steile Dachgestaltung be- 
stimmt, während in den südlichen Bauten das flache Dach 
als Wirkungsfaktor gar nicht in Frage kommt. Aber trotz- 
dem die Forderung nach Anpassung eines Baues an klima- 
tische Eigentümlichkeiten wohl jedem als gerechtfertigt er- 
scheint, wurde doch ohne Erwägung klimatischer Besonder- 
heiten südliche Bauweise häufig genug in deutsche Lande 
verpflanzt. Ein ganz krasses Beispiel bietet da die Walhalla 
bei Regensburg. Gegen Beeinflussungen wird kein Einsich- 
tiger Stellung nehmen, aber sie müssen eben so übernommen 
werden, daß sie allen geforderten Bedingungen — zu ihnen 
gehören auch die des Klimas — Genüge leisten, sonst glei- 
chen sie stets einem Fremdkörper und nicht einem Gliede, 
das organisch dem Ganzen sich einreiht. Aber nicht nur in 
der Architektur begegnen wir Besonderheiten, die aus der 
Eigentümlichkeit klimatischer Bedingungen abzuleiten sind. 
Die leuchtende Farbenpracht südlicher Landschaft mußte das 
Farbeninteresse weit eher wecken als kahle, nordische Ge- 
genden; um in ihnen farbige Schönheiten zu finden, bedurfte 
es eines bereits geläuterten Farbengeschmacks, der auf Nüancen 
achtet. Auch spielt in warmen Ländern der nackte Körper 
eine bedeutend größere Rolle als in kalten Regionen; daher 
macht er sich im Kunstleben viel stärker bemerkbar. 

Früher ging man so weit, koloristische Vorzüge be- 
stimmter Malschulen einfach aus den durch das Klima be- 
dingten atmosphärischen Bedingungen erklären zu wollen. 
So meinte man, die von Wasser gesättigte Luft Venedigs 
verwische alle scharfen Konturen der Gegenstände; die unter- 
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tauchende Sonne entfache in den Wasserdämpfen märchen- 
hafte Farbenspiele, und darum müßten die Venezianer Kolo- 
risten werden. So einfach liegen nun die Verhältnisse nicht; 
wir bemerken häufig in gemischtsprachigen Gegenden, die 
von Slawen und Deutschen bewohnt werden, wesentliche 
Abweichungen des Farbengeschmacks und können diese Ver- 
schiedenheiten nicht auf klimatische Unterschiede zurück- 
führen. Wir dürfen nicht den äußeren Bedingungen alleinige 
Macht zusprechen und ihnen zuliebe die inneren Veran- 
lagungen vergessen. Kolorismus entsteht nicht durch das 
Klima, aber seine Besonderheit ist zum Teil von klimati- 
schen Verhältnissen abhängig. In diesem Sinne können wir 
Zacher beistimmen, wenn er in seinem geistvollen Buche 
über Venedig sagt: »Wer eines Abends vom Lido oder von 
Murano gondelnd zur Stadt zurückkehrend die Augen offen 
hält, wenn die Sonne sinkt, der versteht auch den Goldton, 
der die venezianischen Bilder auszeichnet, ebenso wıe die 
Gemälde der umbrischen Meister nur dem vollkommen ver- 
ständlich werden, der selbst schon des öfteren auf dem Balkon 
des Chors von San Pietro fuori in Perugia stand und die 
‚umbrischen Farbentöne‘ in dieser prächtigen Berglandschaft 
selig genoß.« 

Ich hoffe, daß die angeführten Beispiele genügen, um klar 
darzutun, daß von den klimatischen Besonderheiten her be- 
deutsame und mannigfache Einwirkungen auf die Kunst 
statthaben. Natürlich macht das Klima keine Kunst, aber es 
beeinflußt die Kunstschöpfungen, und manche ihrer Eigen- 
tümlichkeiten gehen auf diese Einflüsse zurück. Diesen Be- 
dingungen muß nun Genüge geschehen; denn sonst klafft 
zwischen den klimatischen Anforderungen und ihrer Berück- 
sichtigung im Kunstwerke eine Diskrepanz, die störend und 
verstimmend wirkt. Und Harmonie stellt sich nur da ein, 
wo all diese Ansprüche ihre volle Befriedigung finden. 

Eine dritte Gruppe örtlicher Stilbedingungen geht auf die 
Einflüsse zurück, die von der Bodenbeschaffenheit herrühren. 
Grosse belehrt uns darüber, daß die Japaner trotz ihres un- 


geheueren Kunstkönnens niemals gewaltige, hoch empor- 
ragende Bauten haben schaffen können, weil die ständige 
Erdbebengefahr sie zwang, sich auf leichte Holzarchitekturen 
zu beschränken. Zu welch schrecklichem Unheil eine Nicht- 
beachtung dieser von der Bodenbeschaffenheit aufgezwungenen 
architektonischen Gestaltungsweisen führt, zeigte mit grauen- 
voller Deutlichkeit die Erdbebenkatastrophe von Messina. 
Und als man mit dem Wiederaufbau der halb zerstörten 
Stadt begann, schlugen zahlreiche Architekten vor, nunmehr 
dem vulkanischen Boden in der Architektur Rechnung zu 
tragen, um die Gefahren bei künftigen Erdbeben zu ver- 
ringern. Damit hängt nun eine andere Gruppe örtlicher Ein- 
flüsse zusammen; hierbei handelt es sich um die Zuordnung 
des Kunstwerkes zur örtlichen Umgebung. Es ist sicherlich 
stillos in diesem Sinne, etwa Schweizerhäuschen ins Flach- 
land hineinzusetzen; sie gehören eben gar nicht hinein, 
fügen sich nicht in den Charakter der Gegend. Und so wie 
jede Gegend gleichsam ein gewisses Antlitz zeigt, das nicht 
durch Menschenhand entstellt werden sollte, hat auch jede 
Stadt ein bestimmtes baukünstlerisches Gepräge. Und darum 
paßt nicht jeder Bau überallhin; an der einen Stelle mag er 
vorzüglich wirken, an einer anderen bedeutet er vielleicht ge- 
radezu eine ästhetische Ohrfeige. Daraus erhellt nun die un- 
geheuere Bedeutung der Heimatschutzbewegung, die danach 
strebt, das heimische Gepräge in seiner Eigenart zu erhalten 
und vor jeder Verunglimpfung zu bewahren. 

Blicken wir nun auf die Gesamtheit der Bedingungen 
zurück, die einem Kunstwerke das Gepräge des örtlich be- 
stimmten Stils verleihen, und wollen wir auch hier eine Stil- 
forderung entwickeln, dann muß sie dahin zielen, eben Be- 
rücksichtigung all dieser Gegebenheiten zu verlangen, denn 
nur so vermögen Werke zu entstehen, die wahrhaft in ihrer 
Gegend wurzeln, völlig in sie hineingehören, ja manchmal 
den Eindruck erwecken, als seien sie geradezu aus diesem 
Boden herausgewachsen. Dies bedeutet hier Stil; das Gegen- 
teil: Stilverwirrung, Stillosigkeit. 
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V. Fahren. wir nun in unseren Betrachtungen fort, stoßen 
wir auf einen neuen Bedeutungstypus: Stil im Sinne von 
nationalem Stil, etwa germanischer, romanischer, slawischer 
Stil; oder deutscher, italienischer, französischer Stil, oder 
norddeutscher, süddeutscher, österreichischer Stil usw. Hier 
verstehen wir unter Stil die künstlerischen Einflüsse, die da- 
her rühren, daß der Künstler einer oder der anderen Nation 
entstammt. Da einzureihen ist es, wenn etwa gesagt wird, 
der italienische Stil zeige mehr Formenschönheit, der deutsche 
mehr seelischen Ausdruck; oder der französische Stil huldige 
mehr der Farbe, der deutsche mehr der Linie. Nur muß 
man sich bei all diesen so weitgehenden Verallgemeinerungen 
darüber klar sein, daß Ausnahmen sehr häufig anzutreffen 
sind, und es sich lediglich hierbei um ziemlich beiläufige Be- 
stimmungen handelt. Sicherlich bildet der nationale Ein- 
schlag mit eine charakteristische Note des Kunstwerkes, stellt 
demnach. ein wirksames Moment dar, aber doch scheint es 
mir sehr bedenklich, gerade hier eine ganz strenge Stilforde- 
rung aufstellen zu wollen. Denn wie sollte sie auch lauten? 
Es wäre ja zweifellos sehr naiv oder höchst pedantisch, gleich- 
sam gegen die Entwicklungsgänge mit unserer bedeutend- 
sten Künstler etwa Protest zu erheben, weil sie in ihrem 
Schaffen zum Teil von ausländischer Kunst und fremden 
Kulturformen sich bestimmen ließen. Für die reife Kunst 
Dürers kommen italienische Einflüsse wesentlich in Betracht, 
und Goethe ließ sich doch von allen Seiten anregen; ein 
Leibl ist ohne Courbet und manche andere Franzosen kaum 
denkbar usw. Und trotzdem erscheinen uns gerade diese 
Künstler als höchst wertvolle Typen echt nationaler Art und 
Weise.. Der nationale Einschlag ist eben nicht so gleichsam 
äußerlich zu behandeln, wie etwa klimatische Einflüsse, denen 
man durch offene Loggien oder geschlossene Erker Rech- 
nung zu tragen vermag. Und die Forderung nach Steigerung 
nationaler Besonderheiten in der Kunst führt gar oft zur 
nationalen Pose, zur nationalen Phrase; ebenso wie die 
gegenteilige Forderung nach Unterdrückung nationaler Eigen- 


art zugunsten allgemein menschlicher Werte meistens nur in 
einem uncharakteristischen und oberflächlichen Kosmopolitis- 
mus versandet. Nein, hier lasse man nur der Individualität 
des Künstlers freies Spiel; sein persönliches Wesen spiegle 
sein Werk! Eine ganz andere Frage ist es nun natürlich, ob 
man bei der Heranbildung des Künstlers — etwa auf Aka- 
demien — dem nationalen Moment in erhöhter Weise ent- 
gegenkommen sollte; denn sicherlich hat der früher übliche 
Lehrgang, der sich wesentlich auf das Kopieren nach antiken 
Werken erstreckte, den werdenden Künstler geradezu der 
Gegenwart und der Heimat entfremdet. Auch das wäre noch 
hier zu erwähnen, daß in Zeiten starken und stolzen natio- 
nalen Bewußtseins dieses auch im Künstler und besonders 
im Künstler nach Ausdruck ringen wird. Und so glaube ich, 
daß sich hier weniger durch ästhetische Gebote oder Verbote 
erreichen lassen wird, als vielmehr durch eine Erziehung im 
nationalen Geiste, im besten Sinne dieses Wortes. Wenn na- 
tionales Gefühl im Volksleben sich nicht schwellend regt, 
kann es auch in der Kunst sich nicht finden, denn sie ist 
ja der getreue Spiegel aller geistigen und kulturellen Strö- 
mungen. 

Man führe nicht gegen mich den so oft vorgebrachten 
Einwand an, daß die Kunst gerade nach der stolzen Erhebung 
Deutschlands in tiefste Niederungen verfallen sei. Wir dürfen 
hier nicht mit einzelnen Jahren rechnen, aber deutlich zeigt 
sich, daß nach dem Siegesjubel und Siegestaumel in herber, 
gewaltiger Arbeit der Boden geschaffen ward, dem heute 
unsere moderne Kunst kraftvoll entwächst, eine Kunst ge- 
sunden, erstarkten Bürgertums. So ernten wir heute die 
Früchte jener Siege, und dürfen nicht darüber staunen, daß 
die Jahre des Sturmes und Dranges manche Wetterwolken 
brachten. Die Jahre der Ruhe und des Friedens haben den 
Himmel geklärt. Und so müssen wir also bei unserer An- 
schauung verharren, der auch Richard Muther z.B. in seiner 
dreibändigen Geschichte der Malerei schöne Worte leiht: 
»Kunst ist nichts Zufälliges, künstlich zu Machendes. Sie 


wächst, sofern sie echt ist, organisch und logisch aus dem 
Boden dieser Epoche heraus, ist der natürliche Niederschlag 
der Kulturatmosphäre, gleichsam der Form und Farbe ge- 
wordene Geist ihres Zeitalters.« 


VI. Damit kommen wir nun auf einen neuen und viel- 
leicht den wichtigsten Bedeutungstypus von Stil zu sprechen: 
nämlich Stil im Sinne von zeitlichem Stil; also Gotik, Re- 
naissance, Barock, Rokoko usw. Manche glaubten die große 
Tatsache des Stilwandels sehr einfach erklären zu können 
durch Abstumpfung und Erfindung. Abstumpfung und Er- 
müdung sollen den Verfall eines bis dahin herrschenden 
Stils verursachen; es erwächst ein Bedürfnis nach anders- 
artigen, noch ungewohnten Reizen, und dieses Bedürfnis 
findet im neuen Stil seine Erfüllung. Wie Wölfflin sehr 
richtig bemerkt, ergibt sich für die Abstumpfungstheorie eine 
vom Zeitinhalt vollständig unabhängige Formentwicklung. 
Die Notwendigkeit des Wandels kommt nicht von außen, 
sondern von innen: das Formgefühl wickelt sich ab nach 
eigenen Gesetzen. Und diese Auffassung mag ja für viele 
etwas Bestechendes an sich haben, aber — so einseitig ge- 
faßt — widerspricht sie auf das deutlichste der zwingenden 
Sprache der Tatsachen. Denn diese Theorie vermag höch- 
stens die Notwendigkeit von Veränderungen erklärlich machen, 
nicht aber die bestimmte Art der Veränderungen; daß Wand- 
lungen geschehen, nicht jedoch, warum gerade diese und 
keine anderen Wandlungen eintreten. Der Abstumpfungs- 
theorie könnten auch beliebige, willkürliche Modeschwen- 
kungen innerhalb eines Stils entsprechen, die ja genügend 
für Veränderungen und neue Reize sorgen, aber die Not- 
wendigkeit gewaltiger Stilumwälzungen kann durch sie nicht 
begriffen werden. Diesen Erklärungsversuch — gegen den 
auch z. B. Wölfflin und Wundt energisch Stellung genom- 
men haben — müssen wir also als völlig verkehrt und un- 
zureichend ablehnen. Und nicht viel anders steht es um die 
Behauptung, ein neuer Stil entstehe dann, wenn die üblichen 
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Kunstformen nicht mehr den gestellten Lustansprüchen ge- 
nügen, sondern ein Bedürfnis nach Anderslösungen wach- 
gerufen wird, das zuerst sucht und tastet, bis endlich die 
Freude an der Neulösung gleichsam den neuen Stil einweiht. 
Warum diese Neulösungen einen neuen Stil bringen sollen, 
ist gar nicht einzusehen; vielleicht würden Variationen über 
bekannte Themen genügen, oder willkürliche Gestaltungen, 
die nicht in die Einheit eines Stils sich einordnen. Bleibt 
man bei so formalen Bestimmungen, könnte ebensogut in 
der Zeit der Gotik die Renaissance geblüht haben und um- 
gekehrt. Jedenfalls ist es unmöglich, von diesen Grund- 
lagen aus zu verstehen, warum die Kunst gerade in dieser 
und nicht in jener Weise sich entwickelt hat. Oder kurz 
gesagt: es mangelt eben an einer inhaltlichen Charakteristik. 
Wenn eine Formsprache abstirbt, und eine neue gemeinsame 
Formwelt entsteht, so sind dies Folgen gewaltiger Umwäl- 
zungen im Leben der Menschen. Und wenn das Leben sich 
wandelt, muß es auch die Kunst, die ja mit sein kräftigster 
und unmittelbarster Ausdruck ist. Ich will keineswegs leugnen, 
daß neue Bedürfnisse nur dann erwachsen, wenn die bis- 
herigen Reize nicht genügen, und ebensowenig, daß an die 
glückliche Lösung Freude knüpft; das ist ja ganz selbstver- 
ständlich. Darin liegt eben gar nicht die Schwierigkeit; denn 
unsere Frage lautet: Welche Faktoren sind es, die den Stil- 
wandel bedingen ? 

Meiner Meinung nach wirken beim Stilwandel zwei große 
Gruppen von Einflüssen mit: jene, die von dem jeweiligen 
Stande der Technik herrühren, und jene, die von der ganzen 
Kulturlage ausgehen. Es ist durchaus nicht meine Absicht, 
aus dem Stande der Technik den Stilwandel ableiten zu 
wollen; aber zweifellos schaffen Entwicklung der Technik 
oder gar Entdeckung neuer Verfahren reichere Ausdrucks- 
möglichkeiten; anderseits erzwingen wieder bestimmte Aus- 
drucksbedürfnisse eine Steigerung technischen Könnens, um 
sich voll zur Geltung zu bringen. Man denke z.B. an den 
gewaltigen »Kampf ums Licht«, der sich in der Malerei des 
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19. Jahrhunderts abspielte; man erinnere sich aber auch, 
welch eines ‚langen technischen Weges — wenn ich mich so 
ausdrücken darf — es bedurfte, bis aus der architektonisch 
gefesselten Plastik Aegyptens das reine Bildwerk der Antike 
sich loslöste; oder man halte sich die zahlreichen Versuche der 
Renaissance vor Augen, einen großen Kuppelbau aufzuführen. 
Wollen wir aus dem Stande der Technik eine Stilforderung 
erheben, so kann sie nicht anders lauten, als daß ein Kunst- 
werk der jeweiligen Höhe technischen Könnens entsprechen 
muß. Unbedingt zu warnen ist aber vor Ueberfeinerung der 
Technik auf Kosten des Gehaltes, weil auf diesem Wege die 
Gefahr äußerlichen, hohlen Virtuosentums dräut. . Denn alle 
Technik ist doch nur Ausdrucksmittel, und niemals Selbst- 
zweck. Und wenn nun die Technik aus der Rolle eines 
Werkzeugs im Dienste des darzustellenden Formgehaltes 
herausfällt und Selbstherrscherin wird, die mit der Ueber- 
windung von Schwierigkeiten brüstet und Bewunderung für 
das Können heischt, dann sinkt die Kunst herab auf die 
Stufe, auf der die meisten Darbietungen der Spezialitäten- 
bühnen stehen, soweit sie Leistungen der Geschicklichkeit 
oder Routine vorführen. Also: höchstes technisches Raffı- 
nement bedeutet keineswegs vollste Stilentfaltung, sondern 
jene Technik, die in harmonischer Weise den Ausdrucks- 
bedürfnissen gerecht wird, denen sie im Kunstwerke Gestalt 
verleiht. Für die kritische Beurteilung von Kunstwerken ist 
nun Kenntnis des jeweiligen Standes der Technik eine un- 
erläßliche Voraussetzung: denn man kann doch nicht mit 
Forderungen an ein Kunstwerk herantreten, die es bei dem 
gegebenen technischen Zeitkönnen nicht zu erfüllen vermag, 
und anderseits geht es keineswegs an, höhere Technik einer 
fortgeschritteneren Stufe einfach mit größerem Kunstleisten 
gleichzusetzen. Die rein ästhetische Betrachtung fragt natur- 
gemäß nicht nach diesen historischen Bedingtheiten, aber der 
Kunsthistoriker muß dies tun, wenn er nicht von ganz 
falschen Gesichtspunkten aus Entwicklungsgänge anordnen 
will. Aber vielleicht ist die rein ästhetische Betrachtung 
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alter Kunst gar nicht am Platze, weil sie nicht die Brücken 
findet zu jenen uns so fremden Gegebenheiten. Erst dann 
wird wahrer Genuß erblühen, wenn historische und stil- 
kritische Kenntnisse stützend eingreifen und uns die Ein- 
stellungen finden lehren, durch die wir zum Verständnis 
dieser Kunst vordringen können. Sache der konkreten Kunst- 
wissenschaften ist es nun, hier zu erziehen und heranzu- 
bilden; und es erfordert viel Umsicht und Takt, die Kunst- 
freude nicht durch einseitige historische Studien zu schädigen 
und anderseits wieder doch die historischen Grundlagen zu 
bieten, auf denen ein näheres Verständnis sich erst aufbaut. 

Viel wichtiger aber als die eben besprochenen technischen 
Bedingtheiten sind die Einflüsse, die von der gesamten Kultur- 
lage einer Zeit herrühren. Sie bildet nun für das Kunstleben 
durchaus keine gleichgültige Sache, ist sie doch gleichsam 
der Boden, auf dem es aufsprießt. So spiegeln sich in der 
Kunst die Freuden und Leiden, Sehnsüchte und Hoffnungen 
einer Zeit; ihre Stellung zu Welt und Gott. Nur darf man 
dabei nicht an so abstrakte Gebilde wie etwa Kants trans- 
zendentalen Idealismus denken, sondern an die ganze Art 
und Weise der Lebensführung und Lebensgestaltung. Wenn 
daher des Lebens Formen und Inhalte wechseln, ändert sich 
auch sein künstlerischer Ausdruck. Oft ist es ja gesagt 
worden, wie sehr der Religion der alten Aegypter, die eine 
Religion des Todes war, ihre ernste, getragene Kunst ent- 
spricht, deren düsteren, feierlichen Hintergrund der Todes- 
gedanke bildet. Und ebenso bekannt ist es, daß die Welt- 
anschauung der griechischen Antike, deren Wurzeln — trotz 
pessimistischer Unterströmungen — im sinnesfreudigen Leben 
lagen, in den lachenden Gestalten der Erde eine Kunst sich 
schuf, in der sie zu reinstem, herrlichstem Ausdruck gelangte, 
eine Kunst, die uns wie ein einziger brausender Gesang auf 
des Lebens Größe und Schönheit erscheint. Und als die 
Antike zusammenbrach, und die Augen der Menschen sich 
abwandten von der gleißenden Welt der bunten Dinge und 
Einkehr hielten in die Wunder und Heimlichkeiten der eigenen 


Seele und aufschauten zu dem unsichtbaren Grunde alles 
Seins, da vollzog sich auch in der Kunst diese gewaltige 
Wandlung; und das Mittelalter, das diese Lebens- und Welt- 
anschauung zu vollstem Durchbruch brachte, zeigt uns eine 
Kunst, welche Kunst des seelischen Ausdrucks ist — ich er- 
innere dabei vor allem an die Plastik — und Kunst als 
Gottesdienst. Ich denke hier an die mächtigen Dome, durch 
welche die gleichsam in Stein gebannte Glaubenssehnsucht 
der Menschheit sich emportürmt und gen Himmel weist. 
So könnte man die großen Kulturwandlungen weiter ver- 
folgen und stets würde man finden, daß die Kunst mit ihnen 
und durch sie sich umgestaltet. Dies sollten wohl vertraute 
Tatsachen sein, die kaum der Erwähnung bedürften! Leider 
werden sie aber von gar manchen immer und immer wieder 
vergessen. Denn die Stimmen derer sind noch nicht aus- 
gestorben, die da predigen, Kunst sei ein Luxus für müßige 
Stunden. Wer die gewaltigen Schöpfungen großer Kunst 
nur gleich einem unnützen Tand achtet, zeigt lediglich die 
Armut seines Erlebens. Dann wurden ihm nie die erschüt- 
ternden Offenbarungen höchsten und größten Menschentums 
zuteil, die aus den Werken der Meister uns entgegenleuchten. 
Gerade aus dieser Abhängigkeit der Kunst von dem allge- 
meinen Kulturzusammenhange, aus der Tatsache, daß alle 
geistigen Strömungen einer Zeit in ihr vollen Wiederhall 
finden, ergibt sich, daß sie neben Religion und Wissenschaft 
den großen geistigen Kulturwerten einer Nation zuzurechnen 
ist. Darum bewundern wir auch alte Kunstdenkmale nicht 
bloß ob ihres ästhetischen Wertes, sondern als lebende 
Zeugen toter Zeiten, die uns deutlich künden von dem Wollen 
und Streben, das damals geherrscht. 

Wenn wir von hier aus eine Stilforderung erheben, dann 
lautet sie wohl, daß ein Kunstwerk auch in der Tat das 
geistige Leben seiner Zeit, ihre Stimmung widerspiegeln 
soll, und nicht etwa fremd, kalt und teilnahmslos ihr gegen- 
überstehen, wie jene Epigonenwerke, die alles Heil in der 
Vergangenheit suchen und darob der Gegenwart vergessen. 


Aber man darf nicht — und dies geschieht so häufig — mit 
unbilligen Anforderungen an die Kunst herantreten und etwa 
verlangen, sie solle Ausdruck einer einheitlichen und har- 
monischen Lebens- und Weltanschauung sein, wenn vielleicht 
die Zeit selbst, aus der heraus sie ja geboren ist, vielfache 
Widersprüche und Gegensätze aufweist, zerrissen und zer- 
spalten ist in einander bekämpfende Streitlager. Nein, hier 
ist nichts zu helfen mit ästhetischen Gesetzen und Normen, 
Satzungen und Vorschriften; sondern wenn wir nach einem 
Stil in diesem Sinne ringen, dann müssen wir uns erst die 
Grundbedingungen erkämpft haben, die ihn ermöglichen: eine 
harmonische Kultur, eine einheitliche Lebens- und Welt- 
anschauung. Denn das ist der Boden, auf dem eine Stil- 
kunst dieser Richtung aufblühen, wachsen und gedeihen 
kann; und vielleicht der tiefste Zusammenhang, der die Kunst 
mit dem Leben verbindet. Und darum gilt es, daß unser 
Leben erst stark und groß werden muß, wenn wir eine starke, 
große Kunst wollen! 

Die Betrachtung des Zeitstils darf uns aber nicht zu der 
ganz irrigen Meinung verleiten, künstlerische Entwicklungs- 
gänge seien stets als Fortschritt ästhetischer Wertgestaltungen 
anzusehen. Auf die Haltlosigkeit dieser Auffassung haben 
gerade in den letzten Jahren bedeutende Kunstforscher auf- 
merksam gemacht, wie z. B. Karl Voll: »Sehr häufig kann 
man ja beobachten, daß ein Künstler unstreitig sehr fort- 
schrittliche Prinzipien vertritt und daß er auch eine genügend 
leistungsfähige Technik besitzt, um seine fortschrittliche Ge- 
sinnung durch die Tat zu beweisen, und daß er trotzdem 
nicht die gleichen großen künstlerischen Werte schafft, wie 
vielleicht gerade jene seiner unmittelbaren Vorgänger, über 
deren Standpunkt er weit hinausgewachsen ist. So hat z.B. 
die zweite Hälfte des 14. Jahrhunderts in Italien eine große 
Anzahl von Malern hervorgebracht, die in technischen Be- 
ziehungen, in Kenntnis der Natur und vor allem in der Be- 
handlung des Raumproblems weit über Giotto hinausgegangen 
waren; und doch ist nicht einer unter ıhnen, der wert wäre, 


ihm die Riemen seiner Schuhe zu lösen.« »Diese Tatsache 
läßt sich immer wieder beobachten, so daß wir sagen dürfen: 
der Fortschritt in den künstlerischen Anschauungen einer 
Zeit hat mit dem ästhetischen Wert und mit der Bedeutung 
ihrer Leistungen wenig oder nichts zu tun. Ob eine Zeit 
Großes und Starkes hervorbringt, das hängt von den Persön- 
lichkeiten ab, die den allgemeinen, jeweils treibenden Ten- 
denzen dienen und mit ihnen arbeiten. So wäre... der Stil 
der Renaissance unter allen Umständen gekommen, gleichviel 
ob es Männer wie Leonardo da Vinci, Michelangelo und 
Raflfael gegeben hätte oder nicht. Aber daß die Renaissance 
nun auch Werke wie die sixtinische Decke geschaffen hat, 
das war eben doch nur möglich, weil die in jedem Sinn des 
Wortes einzige Persönlichkeit des großen Michelangelo sich 
gefunden hat.«e Eines möchte ich aber doch dazu bemerken: 
ein fester Stil und eine gesunde Tradition ermöglichen auch 
der bescheidenen Begabung erfreuliche Leistungen, und da- 
mit einen hohen Durchschnitt; während Zeiten, die unstet 
tasten, nach Neuem suchen und den Anschluß an das Alte 
verloren haben, den kleineren Talenten höchst gefährlich 
sind; denn sie bieten ihnen keinen starken Rückhalt, zeigen 
ihnen keine gebahnten Wege. Da wuchert dann das tolle 
Experimentieren auf, die falsche Originalitätssucht. So wie 
in der Wissenschaft richtige Methoden und bewährte Arbeits- 
weisen auch den minder tüchtigen Forscher zu richtigen Er- 
gebnissen leiten, führen die ausgetretenen Bahnen eines siche- 
ren Stils den unsicheren Anfänger und erleichtern ihm sein 
Werk. Mit auf diesen Tatsachen beruht ja die erquickliche 
Erscheinung einer einheitlichen »künstlerischen Kultur«, der 
schönsten Blüte zielsicheren Stilschaffens. 

Ich möchte noch darauf hinweisen, daß besonders neuer- 
dings die Versuche sich häufen, allgemeine Gesetze der Stil- 
folge aufzustellen, wie etwa, daß einem konstruktiven Stile 
stets ein dekorativer folgen muß, und diesem wieder ein 
ornamentaler. Nun, ich halte derartige Versuche für nicht 
besonders aussichtsreich, weil die Fülle des Materials durch 
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diese und ähnliche Rahmen einfach zusammengepreßt wird, 
und es erhebt sich dann die Frage, ob diesen Anordnungen 
triftige, sachliche Gesichtspunkte zugrunde liegen. Daß z.B. 
der romanische und gotische Stil enger miteinander zusammen- 
hängen, als etwa Gotik und Renaissance, erkennt jeder leicht, 
ebenso wieder, daß die Renaissance allmählich ins Barock, 
und dieses wieder ins Rokoko einmündet. Da wäre es nun 
allerdings höchst wünschenswert, umfassendere Bezeichnungen 
für größere Entwicklungsgänge zu finden, um diesen Unter- 
schieden gerecht zu werden. Ob sich nun aber bei diesen 
weiter gefaßten Entwicklungsfolgen ein durchgängiger Pa- 
rallelismus ergibt, scheint fraglich; wenn wir aber trotzdem zu 
allgemeineren Bestimmungen gelangen wollen, so glaube ich, 
daß wir — wenn wir vorsichtig sind — nicht mehr sagen 
dürfen, als daß naturgemäß am Anfange jeder Stilentwick- 
lung das zwingende Ausdrucksbedürfnis steht, das nach for- 
maler Gestaltung ringt. Und erst allmählich entsteht die 
ganz adäquate formale Lösung; und dies kann so weit 
führen, daß die Formen immer weiter verfeinert werden, 
ohne mehr einem Gehalte zu entsprechen. Dann erstarrt 
eben der Stil; er überlebt sich. Etwas Aehnliches schwebt 
wohl auch Wölftlin vor, wenn er sagt: »Es ist auch nicht 
meine Meinung, daß der Stil während seines Verlaufes stets 
der gleichmäßig reine Ausdruck seiner Zeit sei. Ich denke 
dabei nicht an die aufsteigende Geschichte, wo der Stil noch 
mit dem Ausdruck ringt und stufenweise lernen muß, das, 
was er sagen will, deutlich und bestimmt zu sagen; ich 
habe vielmehr jene Perioden im Auge, wo ein fertig aus- 
gebildetes Formsystem von einem Geschlecht an das andere 
übergeht, wo die innere Beziehung aufhört, wo der Stil, er- 
starrt und unverstanden fortgebraucht, immer mehr zum leb- 
losen Schema wird.« Bevor wir aber die Ausführungen über 
Zeitstile schließen, möchte ich nochmals mit allem Nachdruck 
auf die innigen Bande hinweisen, welche die Kunst einer 
Zeit mit ihrer gesamten Kulturlage verknüpfen, und daß 
letztere der Boden ist, dem die Kunst entwächst. Wenn des 


Lebens Formen und Inhalte wechseln, dann muß auch die 
Kunst sich wandeln, welche mit der Ausdruck jenes Lebens 
ist. Und dieser Wandel ist eben Stilwandel. 


VII. Wir bringen nun einen neuen Bedeutungstypus von 
Stil zur Sprache, nämlich Stil im Sinne von naturalistischer 
und idealistischer Stil. In anderer Verwendung setzt man 
Stil immer in Gegensatz zum Naturalismus. Stilkunst in diesem 
Sinne bedeutet dann keine Naturkopie, sondern ein Werk, in 
dem ästhetische Gestaltungsprinzipien deutlich zutage treten. 
Aehnlich spricht man von: stilisiert; z. B. stilisierte Blumen 
oder Stilisierungen der menschlichen Gestalt. Auch hier 
handelt es sich immer um den Gegensatz zur naturalistischen 
Behandlung der Gegenstände, um Formausprägungen, in denen 
kompositionelle, ornamentale Gesichtspunkte usw. sich offen- 
baren. Stil nun im Sinne von naturalistischem oder idea- 
listischem Stil bedeutet das eigentümliche Verhältnis des be- 
treffenden Kunstwerkes zum Naturvorbild: die Wirklichkeits- 
nähe, bzw. die Distanz. Hier handelt es sich nicht um 
neue und alte Stile, um keine zeitlichen Bestimmungen. 
Wenn wir von naturalistischem oder idealistischem Stil spre- 
chen, meinen wir Gestaltungsprinzipien, nicht historische 
Zuweisungen. Allerdings ist zu sagen, daß es im Wesen ver- 
schiedener Stile liegt, ob sie mehr naturalistisch oder idea- 
listisch schaffen, denn nicht willkürlich und zufällig treten 
diese Erscheinungen auf. 

Unsere Aufgabe kann es nun an dieser Stelle nicht sein, 
zu entscheiden, welches dieser Prinzipe das richtige ist. Daß 
ein konsequenter Naturalismus ästhetisch minderwertig ist, 
glaube ich zur Genüge in meinem Essay »Kritik naturalisti- 
scher Kunsttheorien« (Zeitschrift für Aesthetik und allgemeine 
Kunstwissenschaft, V, I) gezeigt zu haben. Aber auch ein 
zu weit getriebener Idealismus wirkt ästhetisch schädigend, 
denn er nimmt der Kunst das warm pulsierende Leben und 
verflüchtigt es zu kühlen Abstraktionen. Also nur innerhalb 
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fruchtbarsten ästhetischen Gestaltungen erwachsen können! 
Von Wichtigkeit ist ferner, daß verschiedene Gestaltungs- 
inhalte eben auch verschiedene Gestaltungen sich erzwingen, 
und daß es naturgemäß darauf ankommen muß, die Form 
dem Gehalte anzuschmiegen. Davon hängt es mit in erster 
Linie ab, ob ein Werk eine mehr naturalistische, oder mehr 
idealistische Behandlung erfordert. Jedenfalls bedeutet hier 
immer Stil das Verhältnis des Kunstwerkes zum Naturbild; 
nach der Verschiedenheit dieses Verhältnisses scheiden sich 
die Stile. Und dieses Verhältnis wird bestimmt einesteils 
durch den ganzen Zeitcharakter und anderseits durch den 
darzustellenden Ausdrucksgehalt. 


VIII. Verwandt mit diesem Bedeutungstypus ist nun Stil 
im Sinne von dramatischer, epischer, plastischer, malerischer 
Stil usw. Auch hierbei handelt es sich nicht um örtliche 
oder zeitliche Bestimmtheiten, um dem Gesetze der Wand- 
lung und Veränderung unterworfene Gegebenheiten, sondern 
da bedeutet Stil die Besonderheit eines bestimmten Kunst- 
werkes und die Berücksichtigung der auf dieser Eigenart 
fußenden Gesetzmäßigkeiten. Einige von ihnen gehen nun 
auf das Material zurück, und diese haben wir gelegentlich 
des Materialstils besprochen. Aber es ist eine zwar vielfach 
verbreitete, jedoch dennoch durchaus irrige Meinung, daß alle 
Eigentümlichkeiten bestimmter Kunstzweige auf Materialunter- 
schiede sich zurückführen lassen. Zwischen Epik und Lyrik, 
zwischen Freiplastik und Relief z. B. bestehen keine Material- 
verschiedenheiten, und dennoch herrschen hier zum Teil 
ganz andere Gestaltungsprinzipien. Und ihre Gesamtheit, so- 
weit sie dem betreffenden Kunstzweige spezifisch zukommt, 
macht eben den Stil in diesem Sinne aus. Hier nähere De- 
tails bieten, hieße in die spezielle Aesthetik der einzelnen 
Künste und Kunstarten eintreten, und das liegt ganz außer- 
halb des Rahmens allgemeinster Stiluntersuchungen. 

Klar ist wohl auch, daß in dieser Verbindung die Frage 
gar keinen Sinn hat, ob wir etwa einen »neuen Stil« haben. 


Man könnte höchstens von Kunstepochen sprechen, welche 
den Stil einzelner Kunstarten klar herausarbeiten, und solchen, 
in denen verschiedene Stile durcheinander schwimmen oder 
auf unrechtem Platze hervortreten. Bedeutenderen Künstlern 
wird im allgemeinen ein klares Bewußtsein der ästhetischen 
Sonderart der einzelnen Kunstzweige eigen sein, woraus aber 
durchaus keine Ablehnung der reichen Einflüsse folgen soll, 
mit denen eine Kunst die andere zu befruchten vermag. Nur 
müssen eben diese Einflüsse verarbeitet werden, d. h. sie 
bedürfen der Umsetzung in die Wesensart der betreffenden 
Kunst. Daß dies durchaus nicht so einfach ist, lehren uns 
z. B. zahlreiche mißglückte Dramatisierungen ursprünglicher 
Romanstoffe. Da nun gerade unsere Zeit den Sondergesetzen 
der verschiedenen Kunstgattungen erhöhte Aufmerksamkeit 
spendet, da ein reiferes Bewußtsein der einer Kunst mög- 
lichen Aufgaben erwächst, können wir vielleicht sagen, daß 
trotz zahlloser Stilverletzungen in unseren Tagen der Weg 
dennoch nach oben führt, also zu Kunstwerken, in denen 
der Stil ihrer Gattung zu klarem Ausdruck gelangt. Auch 
unter unseren schaffenden Künstlern zeigt sich lebhaftestes 
Interesse für die Erörterung dieser Fragen, wie z. B. die 
beiden so berühmt gewordenen Schriften bezeugen: »Malerei 
und Zeichnung« von Max Klinger und »Das Problem der 
Form in der bildenden Kunst« von Ad. v. Hildebrandt. 


* * 
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Damit hätten wir nun alle die Bedeutungen besprochen, 
welche der eine einzige Name »Stil« deckt. Wir lernten eine 
stattliche Reihe wesentlich verschiedener Bedeutungstypen 
kennen; beginnend vom persönlichen Stil eines Künstlers, 
fortschreitend zu Material- und Zweckstil, zu den örtlichen, 
nationalen und zeitlichen Bedingtheiten, und endlich endi- 
gend in der Stilkunst im engsten Sinne des Wortes. Die 
Frage erledigt sich uns nun wohl von selbst, ob ein Kunst- 
werk nur einer oder der anderen der hier entwickelten Stil- 


forderungen Rechnung zu tragen hat oder ihrer Gesamtheit. 
Denn überall sahen wir ja, daß Nichterfüllung gewisser Stil- 
anforderungen Mängel und Lücken zeitigt, und daß nur dort 
annähernde Vollkommenheit herrschen kann, wo eine ge- 
schlossene, versöhnende Harmonie hergestellt ist zwischen 
Stilansprüchen und Stilbefriedigung. Denn nur dann bleibt 
kein quälender Rest, und es erblüht jene wundervolle Aus- 
gleichung und Abrundung, das Merkmal einer jeden großen 
Kunst. Damit kehren wir zum eigentlichen Ausgangspunkt 
unserer Untersuchung zurück: einleitend sagten wir ja, daß 
der allgemeinen Stilsehnsucht unserer Tage der so glück- 
verheißende Gedanke vorschwebt, hier eine versöhnende Har- 
monie, eine höhere Zusammenfassung zu gewinnen. Und 
ich glaube, wir haben durch unsere Beweisführungen die Be- 
stätigung für dieses unklar Gefühlte erbracht und die frohe 
Gewißheit, daß es sich hierbei nicht um Luftschlösser handelt, 
die der kalte Hauch der Wirklichkeit zerreißt, sondern um 
Gegebenheiten, die in der Tat eintreten können, wenn wir 
mit vollstem Ernst und heißem Bestreben dahin arbeiten. 
Dieser Ernst und dieses Bestreben leben ja im deutschen 
Volke! Blicken wir auf die letzten Jahrzehnte zurück, be- 
‚gegnen wir allenthalben einem kräftigen Kunstaufschwunge, 
einem immer engeren Entsprechen den Stilgeboten. Wir 
haben ja wiederholt darauf hingewiesen. Wir dürfen nun 
auch mit aller Bestimmtheit hoffen, daß diese Entwicklung 
nicht abbrechen oder abbröckeln wird, daß vielmehr die för- 
dernden Kräfte, die bisher am Werke waren, auch weiterhin 
wirken und den Zuzug zahlreicherer neuer, junger Kräfte 
finden werden, und daß so die Erfüllung des schönen Traums 
sich einstellt, den heute Tausende träumen, und nicht die 
Schlechtesten unseres Volkes: nichts mehr und nichts weniger 
als ein großer, mächtiger, neuer, deutscher Stil! 


ZWEITER TEIL. 


Die hier folgenden Erläuterungen zu den Bildtafeln ver- 
folgen den Zweck, die systematischen Ausführungen lebendiger 
zu gestalten und ihre Anwendbarkeit auf den praktischen 
Kunstbetrieb zu bewähren. Ich hätte natürlich auch andere 
Beispiele heranziehen können. Die Auswahl bestimmte je- 
doch meine Absicht, Proben zu bieten, die möglichst deut- 
lich Stilausprägung und Stilunterschiede zeigen, und eine ge- 
wisse Ausgleichung herzustellen zwischen allgemein berühm- 
ten Meisterwerken und glänzenden Arbeiten, die in weiteren 
Kreisen weniger bekannt sein dürften. Zugleich hoffe ich 
mit diesen Erörterungen anzudeuten, wie etwa diese Fragen 
auf höheren Schulen behandelt werden können. Allerdings 
glaube ich nicht, daß ästhetische Betrachtungen allein in das 
Verständnis älterer Kunstepochen einzuführen vermögen, wenn 
nicht die kunstgeschichtliche Belehrung hilfreich eingreift. 
So stütze ich mich denn bei den Bildbeschreibungen auf 
kunstgeschichtliche Literatur, deren Benutzung ich meinen 
Lesern angelegentlichst empfehlen möchte. Denn immer 
werden eindringendes Kunstempfinden und einsichtiges Er- 
fassen echter künstlerischer Werte nur dort erblühen, wo 
nicht einseitig Kunstgeschichte oder Aesthetik vorherrschen, 
sondern beide vereint — wenn auch mit verschiedenen Mit- 
teln — dem gleichen Ziele zustreben, gegenseitig voneinander 
lernend, einander befruchtend und anregend! 


* * 


Il. und IL Tafel: 


Filippo Brunellesco und Lorenzo Ghiberti, »Die Opferung 
Isaaks« (Florenz, Bargello). 


Vasari berichtet ausführlich über den Wettbewerb der 
hervorragendsten florentinischen Künstler im Jahre 1401, 
als es sich darum handelte, die zweite Tür des Baptisteriums 
in würdiger Weise mit Bronzereliefs zu schmücken. Material, 
Umrahmung, Darstellungsinhalt — selbst Figurenanzahl und 
Handlungsmotiv — waren genau vorgeschrieben. Wenn auch 
nicht alle Arbeiten erhalten sind, die dieser Wettstreit ge- 
zeitigt hat, so besitzen wir doch die beiden Werke, zwischen 
denen die Entscheidung den Richtern schwer fiel: die Reliefs 
von Brunellesco und Ghiberti, die heute zu den kostbarsten 
Schätzen des Bargello zu Florenz zählen. Uns bieten sie ein 
Musterbeispiel dar, welche verschiedene Gestaltungsweisen 
sich bei zwei Künstlern offenbaren selbst bei völliger Gleich- 
heit der äußeren Bedingungen, wie sie nur ganz selten an- 
zutreffen ist. 

Brunellesco packt uns durch den herben, tragischen Ernst 
seiner Darstellung. Er gibt den spannenden Augenblick 
wieder, da bereits Abrahams Opfermesser Isaaks Hals be- 
rührt. Von der anderen Seite her aber erfaßt mit festem 
Griff der Engel Abrahams Hand. In seinem schönen Buche 
»Sehen und Erkennen« (Leipzig ı9ıı) sagt Paul Brandt: 
»Dieser Vater tut nicht so, als wolle er den Sohn schlachten ; 
er stürzt sich in lebhafter Bewegung auf ihn, packt ihn mit 
der Linken fast brutal an der Kehle, während die Rechte das 
Schlachtmesser schon angesetzt hat.« »Auch der Engel ruft 
nicht bloß: ‚Abraham, Abraham!‘ Er packt mit festem Griff 
dessen rechten Arm, damit das Unglück nicht doch noch 
geschieht.«c »Mit dem furchtbaren Ernst der oberen Szene 
kontrastiert die Harmlosigkeit der unteren.« Die dramatische 
Wucht der Hauptszene, welche die ganze Mitte beherrscht, 


verebbt in der idyllischen Ruhe der unteren. Die Haupt- 
handlung beansprucht so viel Raum, daß die beiden Knechte 
in die Ecken gepreßt sind; der Widder muß den Kopf wen- 
den, um nicht Isaaks Knie zu überschneiden. Dafür entsteht 
rechts oben eine Lücke, deren Ausfüllung Baum und Fels 
dienen, vor allem aber Abrahams wild flatternder Mantel, 
der herrlich die mächtige Bewegung offenbart. 

Ghiberti zeigt die Szene um einen Augenblick früher. 
Das Messer sitzt noch nicht an Isaaks Halse, der Engel 
schwebt erst herbei. Isaak biegt sich nicht in Schmerz und 
Schrecken zurück, sondern blickt fragend und erstaunt auf; 
so enthüllt er uns die ganze herrliche Pracht seiner jungen 
Glieder. Alois Grünwald hat richtig erkannt, daß Isaaks Ge- 
stalt auf den Münchner Ilioneus zurückgeht, daß also antikes 
Schönheitsgefühl in diesen stolzen, lebensschwellenden Rhyth- 
men uns entgegentritt. Hier zerfällt die Komposition in zwei 
diagonal geschiedene Teile, wobei allerdings die Gruppe von 
Vater und Sohn den Glanzpunkt bildet. Jugend und Alter, 
Nacktheit und rauschender Gewandfaltenwurf stehen in fes- 
selndem Gegensatz. Volle Akkorde harmonischer Form- 
schönheit klingen uns entgegen; wir spüren nichts von der 
dramatischen Bewegtheit Brunellescos. Der düstere Ernst 
scheint der Szene genommen; es schimmert über ihr ein 
Hauch ruhiger Verklärung. Ghiberti war es, der dann die 
Türreliefs schuf und auch der dritten Tür — der jetzigen 
Hauptpforte — ihren festlichen Schmuck verlieh; das ist das 
Werk, von dem Michelangelo sagte, es sei wert, des Para- 
dieses Pforten zu schmücken. 

Wir aber wollen nicht messen und wägen, wessen Künst- 
lers Werk das würdigere ist. In der Art, wie in einem jeden 
dieser beiden Reliefs ein künstlerisches Temperament und 
ein anderer gestaltender Wille sich aussprechen, erscheinen 
sie uns beide als vorzügliche Leistungen, die klar erkennen 
lassen, daß der persönliche Stil eines Künstlers dem Werke 
sein individuelles Gepräge aufdrückt. Wie hoch man denn 
auch immer die Wirkung aller anderen Faktoren veranschlagen 


mag, so darf man doch nie vergessen, daß der letzte ent- 
scheidende Einfluß auf der Persönlichkeit des Meisters beruht. 
In diesem Sinne ist z. B. auch ein Vergleich der beiden 
Christusdarstellungen von Dürer zu Dresden und von Grüne- 
wald zu Kolmar (ein Ausschnitt aus der Kreuzigung) höchst 
belehrend, weil er uns die gänzliche Verschiedenheit zweier 
genialer Künstler in deutlichster Weise offenbart. Zum Ab- 
schluß darf ich wohl einige schöne Worte Ludwig Richters 
hier anführen, der sicher nicht an falscher Originalitätssucht 
krankte, sondern schlicht und bescheiden seinen eigenen 
Weg verfolgte: »Jeder soll sich seinen Stil selbst schaffen, 
dann wird sich jeder originell ausdrücken, so wie es seiner 
Natur und seinem vorgestellten Gedanken angemessen ist. 
Warum soll ich die Regeln dieses und jenes alten Meisters 
nachahmen ? Ich kann und soll nur mich geben und nicht 
einen andern, in dessen Geist ich mich doch nie einstudieren 
kann. Der Kunstzweck strebt ins Allgemeine, die Darstel- 
lung aber bleibe individuell.« 


Ill. Tafel: 
Der Diskobol nach Myron. 


Beide Abbildungen zeigen uns den Myronischen Diskobol ; 
die eine die antike Marmorkopie aus dem T'hermenmuseum 
zu Rom, die zweite den bronzierten Gipsabguß der Mün- 
chener Gipssammlung, der gewonnen ist aus dem Körper 
des vatikanischen Exemplars und dem Kopf der Kopie im 
Palazzo Lancelotti zu Rom. Uns soll diese Zusammen- 
stellung die stilistischen Abweichungen offenbaren, die aus 
der Materialverschiedenheit sich ergeben; denn der dunkel 
bronzierte Abguß erfüllt annähernd die Wirkungen reiner 
Bronze. Der auffälligste Unterschied bei der Bronze ist der 
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Wegfall der störenden Stütze, die den herrlichen Bewegungs- 
rhythmus zerreißt und der ganzen Gestalt etwas Schweres, 
Lastendes verleiht gegenüber der elastischen Freiheit des Ori- 
ginals. Die hohlgegossene Bronze erlaubt eben kühne Durch- 
brechungen und Ausladungen, während der massive, lockere 
Marmor geschlossenere Gestaltungen erfordert. Zur weiteren 
Charakteristik der Wirkungsverschiedenheiten von Marmor 
und Bronze will ich Max Sauerlandt zu Wort kommen lassen, 
den Verfasser der Einleitung zu den »Griechischen Bild- 
werken«, dem ersten Bande der vorzüglichen und in ihrer 
Art mustergültigen Sammlung »Die Welt des Schönen«, 
welche im Verlage von Karl Robert Langewiesche erscheint: 
»Die dunkelfarbige Bronze setzt sich scharf von der Luft ab; 
in sich ganz gleichartig zeigt sie eine gleichmäßig glatte, 
scharf bestimmte Oberfläche, die das Licht nirgendwo auf- 
saugt oder in breiter Verteilung annimmt, sondern es ent- 
weder blank abfließen oder in scharf begrenzten Glanzlichtern 
herausspringen läßt. Die Bronze fordert daher einen knappen 
deutlichen Umriß, klar gegliederte und konzentrierte Model- 
lierung, die dem Schatten und dem Licht von vornherein 
bestimmt umgrenzte Bezirke zuweist.« »Den körnigen hellen 
Marmor dagegen umfaßt die Luft sanfter, das Licht haftet 
an seiner weicheren Oberfläche, es scheint in die Poren des 
Steines einzudringen und spielt in leichter Verstreuung mit 
sanfteren Uebergängen vom Licht zum Schatten hinüber, und 
diese schwebenden Nüancen zwischen Licht und Schatten 
werden zu um so größerer Wirkung kommen, je feiner die 
Bewegungen und Wendungen aller Flächen ineinanderfließen.« 
»Ein Marmorwerk in Bronze übertragen wird daher unruhig, 
flimmernd und willkürlich umrissen erscheinen, weil der 
weiche Zusammenhang der Innenzeichnung durch zu dunkle 
Schatten und zu helle Lichter zerrissen wird. Ein Bronze- 
werk in Marmor umgesetzt muß die ursprüngliche Präzision 
seiner Modellierung verlieren, weil die Formen nun ineinander- 
fließen und sich überall in die ursprüngliche Disposition 
Mitteltöne einschleichen; es wird schwächlich im Umriß er- 
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scheinen, weil das Spiel von Licht und Schatten die gerade 
so gewollte Schärfe des originalen Konturs abrundet.« Je 
besser daher ein Marmorwerk, desto mehr wird es bei seiner 
unmittelbaren Nachbildung in Bronze verlieren, und umge- 
kehrt. Erfolgen solche Uebertragungen, dann müssen eben 
schon alle Wirkungsverschiedenheiten in Betracht gezogen 
werden, ähnlich wie der Plastiker schon bei der Anfertigung 
des Tonmodells an das Material denkt, für das seine Arbeit 
eigentlich bestimmt ist. Um aber noch einmal auf den eben 
besprochenen Unterschied von Bronze und Marmor zurück- 
zukommen, möchte ich sagen, daß der Bronze mehr die 
straffe Schlankheit des gymnastisch durchgebildeten Jüng- 
lingskörpers entspricht, dem Marmor mehr die üppige Fülle 
reifer Frauenschönheit. Immer handelt es sich hierbei um 
Forderungen, die das Material aufstellt, um Gesetze, die aus 
dem besonderen Wesen des Materials erwachsen. Max 
Klinger spricht einmal von dem heiligen Geist des Materials; 
nun dieser Geist darf weder vergewaltigt, noch geknebelt 
werden! Und nur jenes Kunstwerk genügt völlig seiner Auf- 
gabe, in dem dieser Geist voll und herrlich sich entfaltet zu 
höchster, mächtigster Wirkung. Und ein derartiges Bronze- 
werk bewundern wir im Myronischen Diskobol. 


IV. und V. Tafel: 


Hauptbahnhofshalle in Dresden und Turbinenfabrik der 
A.E.G. zu Berlin. 


Diese beiden hervorragenden Beispiele moderner Ingenieur- 
kunst und Architektur sind für uns in doppelter Beziehung 
von Bedeutung: erstens als technisch glänzende Belege eines 
einsichtsvollen Materialstils und zweitens als mächtige Ge- 
staltungen, in denen Bedürfnisse ihre befriedigende Lösung 
gefunden haben, die das moderne Leben gezeitigt hat. So 


zeigen sie uns deutlich, wie bestimmte Zwecke stilbildend 
wirken; und mit darauf beruht die Schönheit dieser Werke, 
daß sie klar und schlicht ihre Zweckbestimmung kundtun, 
daß wir vor dem wohltuenden harmonischen Zusammenklang 
von Zwecksetzung und Zweckerfüllung stehen. So erblicken 
wir hier Lösungen neuer Probleme, die uns auch ästhetisch 
in hohem Maße fesseln. Lange Zeit waren wir allerdings 
gewohnt, Schönheitswerte nur dort zu suchen, wo keine 
Spuren moderner Technik sich zeigten. Ihre Erzeugnisse 
galten ganz allgemein als häßlich, sie wurden als notwen- 
diges Uebel geduldet und versteckt, wo es nur anging. Und 
gleichsam aus Mitleid überschüttete man diese Arbeiten mit 
alten Schmuckformen, ahmte mit Eisen antike Säulen oder 
Karyatiden nach, oder umgab es mit verhüllenden Materia- 
lien, sparte natürlich nicht mit Ornamenten usw. Und der 
Erfolg war natürlich recht kläglich: Materialverletzungen 
schlimmster Sorte und Zweckverschleierungen. Man suchte 
Wirkungen zu erpressen, die dem Wesen dieser Materialien 
ganz fremd sind, statt danach zu ringen, aus diesen Mate- 
rialien heraus die ihnen angemessenen Gestaltungen zu ge- 
winnen. Erst allmählich wurde man sich darüber klar, daß 
hier auch Leistungen geschaffen wurden von einer neuen 
Schönheit, die geboren ward aus neuen Zwecken und neuen 
Stoffen. Mit vollem Recht fragt Muthesius: »Warum sollen 
die Maschinenteile mit ihrer sprechenden statischen Aus- 
drucksform eine künstlerisch stumme Sprache reden? Die 
gotischen Baumeister bauten gewiß ihrer Ansicht nach nicht 
weniger sachlich als der heutige Ingenieur, und die Römer 
blickten sicherlich mit denselben Augen auf ihr Kolosseum 
hin, wie wir heute auf unsere Bahnhofshallen hinblicken.« 
Und sehen wir die Dresdener Bahnhofshalle, ist es uns, als 
ob gigantische Riesenarme zusammengreifen in den weiten 
Spannungen des Raums. Ein überwältigendes System ge- 
waltiger Kräfte offenbart sich uns, die alle zusammenwirken, 
gebändigt in den Dienst einer großen Aufgabe. Und kein 
dumpfes, drückendes Gefühl von Last und Schwere beengt 


uns; kühn, leicht und elegant schweben die Riesenbogen, 
und ihre Weite hat etwas Befreiendes und Erhebendes. Durch 
das viele Glas flutet voll das Licht herein in den Raum, der 
vom Lärm der ein- und ausbrausenden Eisenbahnzüge er- 
füllt ist, der so ein Stück zuckendes, heißes Leben umfaßt, 
das sich immerfort ändert, anschwillt, abebbt, eilt und hastet. 
Und es ist etwas da, was an den brausenden Orgelklang er- 
innert, der gotische Kirchenschiffe mächtig durchweht. Auch 
hier braust ein Sang; ein Sang modernen Lebens, tätiger 
Arbeit, treibenden Verkehrs, der die Fernen verbindet und 
eint. Und für dieses Leben bietet die Halle die angemes- 
sene Form. Ihr ähnlich erscheint die Turbinenfabrik von 
Peter Behrens, die einen Weltstadtmenschen wie Robert 
Breuer zu folgenden Worten begeistert hat: »Das erste Werk 
von Peter Behrens als Fabrikarchitekt war eine Turbinenhalle, 
eine kristallklare Organisation aus Eisen und Beton. Man 
sieht sie weithin das Straßenbild beherrschend; sie wächst 
wie ein Riese mit dynamischem Schwung und wölbt sich 
machtvoll zu einem federnd auf der Erde lastenden Körper. 
Die eisernen Rippen sind wie das Skelett eines prädiluvialen _ 
Tieres, die gewaltigen Glasflächen wie ungeheure Lungen. 
Man fühlt den gebändigten Raum sich recken, fühlt ihn 
atmen. Das Erlebnis ist wundervoll und gehört zu den 
stärksten Eindrücken, die einem das moderne Berlin zu ver- 
mitteln vermag. Bei dieser Halle treffen wir die oft miß- 
brauchte Forderung legitimiert, daß die Form sich aus der 
Konstruktion zu ergeben habe.« Luftig und licht erscheint 
uns der Bau, streng und doch bewegt im rhythmischen 
Flusse seiner Linien! Hier stehen wir wahrhaft vor Neuland. 
Denn neue Bedürfnisse sind es, die hier Gestalt angenommen 
haben. Modernes Leben flutet uns entgegen: licht und stark, 
daseinsmächtig und zukunftsfroh! 

Wer sich über diese modernen Materialstile und Zweck- 
stile näher orientieren will, den verweise ich auf das an- 
regende Büchlein »Ingenieurästhetik« von Joseph Aug. Lux. 
Wer aber tiefer einzudringen strebt in die Probleme der mo- 


dernen Architektur, dem seien die Schriften von Hermann 
Muthesius angelegentlichst empfohlen, denn aus ihnen wird 
er mit aller Deutlichkeit erkennen, wie aus neuen Lebens- 
formen heraus neue Kunstformen folgerichtig erwachsen 
müssen, und wie neue Zwecke, die der Mensch anstrebt, 
neue Lösungen sich erzwingen. Und wenn unser Leben in 
vielem nüchtern und sachlich geworden ist, so müssen sich 
diese Eigenschaften auch schlicht und ehrlich in der Kunst 
ausdrücken, insbesondere dort, wo sie — wie bei Fabrik- 
bauten oder Bahnhofshallen — den strengen Ansprüchen der 
Arbeit und des Verkehrs dient. Und wie wir sahen, blüht 
auch hier Schönheit, wenn auch Schönheit eigener Art! 


VI. Tafel: 


»Adam und Eva« von Palma Vecchio zu Braunschweig 
und Lukas Cranach zu Magdeburg. 


Wir stellen hier diese beiden Bilder in der Absicht neben- 
einander, um durch sie unsere Ausführungen über nationale 
Stile zu illustrieren. Zeitlich fallen diese Werke ziemlich zu- 
sammen, und der Darstellungsinhalt stimmt völlig überein. 
Aber trotzdem enthüllen uns diese reizvollen Arbeiten zwei 
völlig verschiedene Welten; deren Unterschiedlichkeit geht 
nun in erster Linie auf nationale und örtliche Eigentümlich- 
keiten zurück. Allerdings könnte einer den Versuch wagen, 
darlegen zu wollen, die Individualität der beiden Künstler 
wäre hier das Entscheidende, und aus ihr heraus müßten 
alle Besonderheiten verstanden werden. Aber ich habe mit 
Absicht zwei Künstler gewählt, die wir nicht als Genies be- 
wundern, sondern die mehr etwas Typisches aufweisen. Und 
wie dem auch immer sei; jedenfalls zeigt eine nähere Be- 
trachtung, daß die Wirkungsverschiedenheit der zwei Bilder 
vorzüglich auf Faktoren beruht, die nicht individueller Art 
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sind, sondern die auf nationale und örtliche Besonderheiten 
zurückgehen. Denn kein Deutscher hätte damals das Bild 
von Palma Vecchio malen können, und noch viel weniger 
ein Italiener das Gemälde von Lukas Cranach! 

Der Bergameske Jacobo Palma, gewöhnlich Palma Vecchio 
genannt (1480—1528), ist einer der Vertreter der Glanzzeit 
venezianischer Malerei. Und wenn er auch keineswegs mit 
Giorgione oder Tizian in eine Reihe gestellt werden kann, 
so hat er doch — wie -Justi richtig bemerkt — »gelernt, 
was damals zu lernen war, und das war herrlich! So sind 
seine Werke, obwohl nicht von feinstem Esprit, doch als 
Malerei so erfreulich, daß sie neben den Arbeiten größter 
Meister aus weniger glücklichen Epochen mit Ehren bestehen.« 
Palma Vecchios Entwicklung vollzog sich unter dem Ein- 
flusse Giorgiones, und giorgioneskes Wesen spricht auch 
aus unserem Bild. Justi legt in seinem umfassenden Gior- 
gionewerke dar, daß Giorgione der Künstler war, der den 
sinnenden Ausdruck und die träumerische Stimmung — 
Werte, denen die venezianische Kunst bereits im Quattro- 
cento nachgegangen war — erst zur feinsten Ausgestaltung 
brachte und sie mit der eminent plastischen Gesinnung des 
Cinquecento vereinte. Und beiden Merkmalen begegnen wir 
in unserem Werke: einer träumerisch-dunkeln Stimmung und 
einer plastisch-hellen Formschönheit. Gleich zwei antiken 
Statuen stehen Adam und Eva da und offenbaren die ganze 
leuchtende Pracht ihrer voll entwickelten, reifen Schönheit. 
Durch Standbein und Spielbein und durch die verschiedenen 
Armstellungen kommt ein lebendiger Rhythmus ins Werk, 
und scharf heben sich die Gestalten von dem dunkeln Hinter- 
grund ab. „Unsere Aufmerksamkeit wird lediglich durch dieses 
blühende, herrliche Menschenpaar gefesselt; alles andere 
scheint nur Beiwerk, diese Wirkung zu erhöhen und zu stei- 
gern. Es ist etwas Festliches in diesem Bilde! Und in uns 
klingen die Worte Wölfllins nach: »Das Cinquecento setzt 
ein mit einer ganz neuen Vorstellung von menschlicher Größe 
und Würde. Alle Bewegung wird mächtiger, die Empfin- 


dung hat einen tieferen, leidenschaftlicheren Atemzug. Man 
beobachtet eine allgemeine Steigerung der menschlichen Natur. 
Es bildet sich ein Gefühl aus für das Bedeutende, für das 
Feierliche und Großartige, dem gegenüber das Quattrocento 
in seiner Gebärde ängstlich und befangen erscheinen mußte. 
Und so wird denn aller Ausdruck umgesetzt in eine neue 
Sprache. Die kurzen, hellen Töne werden tief und rauschend, 
und die Welt vernimmt wieder einmal das prachtvolle Rau- 
schen eines hochpathetischen Stils.« 

Wie völlig verschieden spricht Lukas Cranach (1472— 13553) 
zu uns! Muther sagt, ihm sei vor den Werken von Cranach, 
»als hörte das Ohr unerwartet ein einfaches deutsches Volks- 
lied, ungeschult gesungen, doch mit sehr viel Herzlichkeit«. 
Deutsche Märchenstimmung ist es, die uns hier umfängt, 
würzige Waldluft und Vogelgezwitscher! Aus erstaunten 
Augen sehen uns die Tiere des Waldes an. Und dann die 
behagliche Breite der Erzählung! Daß Palma Vecchio Adam 
und Eva darstellte, war ihm wohl höchst gleichgültig: er 
gibt ein schönes Menschenpaar. Cranach charakterisiert auf- 
dringlich genau den Apfelbaum und die Schlange. Er be- 
richtet uns, und aus dem Bericht wird ein echt deutsches, 
kindlich-naives Märchen! Adam und Eva sind keine Ideal- 
gestalten, sondern einfache Menschen aus den Tagen jener 
Zeit. In keiner Weise zeigt Adam die Schönheit der mensch- 
lichen Gestalt; erstens eignet sich in diesem Falle seine Per- 
son nicht dazu, und dann verhüllen die vorgestreckte Hand 
und das vorgesetzte Bein den Körper. Haar und Barttracht 
verraten den biederen, bescheidenen Bürger. Zierlich und 
kokett ist ihm Klein-Evchen zugewandt, ein schnippischer 
Backfisch, der neckisch die eine Hand in die Hüfte stützt und 
seine Haare sorglich in Locken gewickelt hat. Keine Spur 
von der reifen, schwellenden Schönheit der Eva auf dem 
italienischen Bilde! Nein, ein ganz junges Mädchen mit 
herben, spröden, nicht entwickelten, knospenden Formen! 
Aber trotz aller Verschiedenheiten, deren man mehr noch 
leicht namhaft machen könnte, eint doch beide Bilder ein 
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Band: die Freude an der Wirklichkeit des Lebens, die uns 
hier entgegenlacht. Nur daß eben der Italiener und der 
Deutsche anderen Formen des Lebens nachspüren, und ihnen 
das Leben anders erscheint. Es sind nun natürlich nicht 
nur nationale Stileinflüsse in diesen beiden Werken, welche 
die so offenkundigen Verschiedenheiten bedingen, sondern 
mit auch örtliche Einflüsse: Milieu und Umgebung. So 
mögen denn diese Bilder auch als Beispiele für unsere Be- 
trachtungen über den örtlichen Stil dienen. Zum Schluß 
möchte ich aber noch bemerken, daß ich geflissentlich zwei 
Werke wählte, deren Darstellungsinhalt nichts mit nationalen 
oder örtlichen Begebenheiten zu tun hat. Es handelte sich 
ja lediglich um die Geschichte von Adam und Eva. Aber 
weil der eine ein Germane, der andere ein Romane war, so 
erzählte ein jeder die Geschichte ganz anders, ohne dabei 
sein Germanentum oder Romanentum ausspielen zu wollen. 
Und das ist eben echt nationale und bodenständige Kunst! 


VI. und VII. Tafel: 


Deckel des Codex aureus in München und Buchdeckel 
in der Münchener Staatsbibliothek. 


Unsere beiden Abbildungen entstammen der groß an- 
gelegten »Kunstgeschichte der edlen Metalle« von Max Creutz, 
die 1909 zu Stuttgart erschien, und auf deren Angaben wir uns 
auch im folgenden stützen. Dem Kreise karolingischer Kunst 
gehört der Deckel des Codex aureus aus der Kgl. Hof- und 
Staatsbibliothek zu München an. Er zählt zu den wichtig- 
sten Arbeiten mittelalterlicher Goldschmiedekunst. Die Fi- 
gurenreliefs und die mächtigen Steinfassungen zeigen höchste 
Vollendung. Aus der weitverbreiteten Goldschmiedeschule 
der Reichenau stammt der zweite Buchdeckel. Edelsteine, 
Perlen, Filigran sind hier mit feinstem Verständnis über den 


Goldgrund verteilt, wie denn diese Arbeit überhaupt zu den 
hervorragendsten Leistungen der Goldschmiedekunst gehört. 
Die erlesenen Reize, welche diese Arbeiten bieten, gehen 
zweifellos auf die Kostbarkeit der Materialien zurück, deren 
technische Behandlung meisterhaft genannt werden muß. 
Und dieses gediegene, solide, handwerkliche Können erregt 
unsere staunende Bewunderung. Dazu gesellt sich nun ein 
sicherer Geschmack, der in klarer und übersichtlicher Weise 
die Fläche gliedert: die Mitte wird betont, die vier Ecken; 
und zwischen der Mitte und dem Rand werden Verbin- 
dungen hergestellt. Während der Deckel des Codex aureus 
reichen figuralen Schmuck zeigt, dessen Zartheit in einem 
eigenartig fesselnden Gegensatz steht zu den schweren Stei- 
nen der Umrahmung, treten uns an dem zweiten Buchdeckel 
lediglich ornamentale und dekorative Motive entgegen. »Stil« 
zeigen beide Deckel und zwar in mannigfachem Sinne. Von 
der Materialbehandlung sprachen wir ja bereits; und daß dem 
Kenner örtliche und zeitliche Stilmerkmale sich deutlich offen- 
baren, beweist die Tatsache am besten, daß die Arbeiten aus 
stilistischen Gründen ganz bestimmten Schulen und Epochen 
zugeteilt werden. Ob allerdings von Zweckstil beim Deckel 
des Codex aureus gesprochen werden kann, scheint mir 
zweifelhaft. Dieser Deckel ist an sich ein kostbares Kunst- 
werk und nicht vor allem ein Schutz für den Inhalt, den er 
birgt. Aber in seinem Wert kündet er von dem Wert dessen, 
was er enthält, und erweckt so im vorhinein eine gewisse 
verehrungsvolle Scheu vor der Handschrift, die er enthält. 
Und diese Anpassung von Form und Inhalt, die noch durch 
die figürlichen Szenen erhöht wird, scheint mir in einer ge- 
wissen anderen Art stilvoll im Sinne von Zweckstil zu sein. 
Denn wie eine Ouverture, die eine Oper einleitet, die Stim- 
mung anklingen läßt, in die uns das Werk versetzen soll, 
so wird auch hier unsere Aufmerksamkeit in die Richtung 
eingestellt, in der uns dann die Handschrift weiterführt. Von 
einer derartigen Zuordnung zeigt der zweite Buchdeckel nichts; 


man kann nicht entnehmen, ob er eine Handschrift weltlichen 
Utitz, Was ist Stil? 4 


oder geistlichen Inhalts umschließt. So könnte man in ein- 
gehenderer Betrachtung weiterhin Aehnlichkeiten und Ver- 
schiedenheiten entdecken, stilistische Einstimmigkeiten und 
Verschiedenheiten. Aber eines können uns diese beiden 
alten Buchdeckel noch lehren! Es wird heute häufig darüber 
gespottet, daß alles »Stil« haben soll. Viele glauben, dies 
sei ein Ausfluß krankhaften Aesthetentums, degenerierter 
Ueberkultur. Nun, weder die karolingische, noch die otto- 
nische Zeit waren krankhaft oder degeneriert und schufen 
doch selbst in Buchdeckeln Kunstleistungen, die wir noch 
heute staunend bewundern. 


IX. Tafel: 


Gotische Stube und Renaissancegemach aus dem Kaiser- 
Friedrich-Museum der Stadt Magdeburg. 


Diese beiden Abbildungen völlig eingerichteter Innenräume 
stellen wir hier zusammen, weil sie in schärfster Weise — 
ja ich möchte sagen, gleich auf den ersten Blick — den Geist 
zweier verschiedener Zeiten offenbaren und so sprechende 
Belege für die Stilauffassung abgeben, die wir - dargelegt 
haben, daß nämlich die ganze Kultur einer Epoche die Gründ- 
lagen bietet, auf denen die Kunstgestaltungen sich aufbauen, 
deren besonderes Wesen nur erfaßt werden kann als Aus- 
druck einer bestimmten Art und Weise des Lebens. Die 
beiden Räume befinden sich im Museum zu Magdeburg, 
dessen vorbildliche Anordnung ein geniales Werk von Theo- 
dor Volbehr ist, der auch einen trefflichen Führer zu diesen 
Sammlungen herausgegeben hat, dessen Leitung auch wir 
uns in diesem Falle anvertrauen wollen, da er gerade bei den 
Fragen, wie die Kunst einer Zeit in ihrer ganzen Kulturlage 
wurzelt, ganz besonders Vorzügliches leistet. | 

Die meisten Bestandteile unserer gotischen Stube stammen 


aus Tirol und bieten ein typisches Beispiel für das Wesen 
der bürgerlichen Wohnungsausstattung im ı5. Jahrhundert. 
Wir erblicken einen mäßig hohen, nicht allzu lichtreichen 
Raum mit getäfelten Wänden bis zu zwei Dritteilen der 
Höhe und mit einer schweren Balkendecke. Den wesent- 
lichen Inhalt des Zimmers bilden ein wuchtiger, zinnen- 
gekrönter Schrank, eine umfangreiche, mit Schnitzwerk be- 
deckte Truhe, ein eingemauerter, abgestufter Ofen und schließ- 
lich ein Tisch und ein Faltstuhl von großer Unbeweglichkeit, 
aber mit reichem Zierat versehen. Die Wände sind durch 
verschiedenartige Teppiche und allerlei Bildwerk geschmückt. 

»Es ist ein Dreifaches, das in diesem Wohnraum dem 
Beobachter auffällt: das Schwere, Massige der einzelnen 
Möbel, sodann das absolut Sachliche im Aufbau des Ganzen 
und aller seiner Teile und endlich das Leichte, Zierliche, 
Schmuckfreudige in der dekorativen Belebung der Flächen. 
Alles sieht aus, als wäre es für die Ewigkeit gebaut, alles 
ist in der Tat von der größten Solidität, und doch ist jedes 
Stück mit einer liebenswürdigen, anscheinend jeder Augen- 
blickslaune nachgebenden Eleganz verziert. Man empfindet 
das doppelt, wenn man sich die Vergangenheit vergegen- 
wärtigt. Im 14. Jahrhundert waren die Tische lose Bretter, 
die man auf Böcke legte und die man, genau so wie die 
nach dem gleichen Prinzip zusammengestellten Sitze, aus 
dem Raum entfernte, wenn sie nicht benutzt wurden. Die 
Schränke waren klein und unansehnlich; die Wände bestan- 
den aus einem einfachen Bretterverschlag oder auch nur aus 
einem Lehmbewurf. Alles schien in seiner Konstruktion 
lediglich für den Augenblick geschaffen, nirgends zeigte sich 
die Lust an dekorativer Ausgestaltung, an zierlicher Klein- 
kunst. Wie erklärt sich nun der Umschwung, den wir im 
15. Jahrhundert erleben?« »Der Holzbau des Hauses hat dem 
Steinbau Platz gemacht. Man freute sich des festeren Wohn- 
hauses und wies gern auf den Steincharakter des im Schutze 
der städtischen Mauern gebauten Familiensitzes hin: der 
Zinnenkranz auf dem Schrank spricht beredt genug. Man 


fühlte sich wohlgeborgen als Angehöriger eines städtischen 
Gemeinwesens und glaubte in dem jungen Gefühl der Seß- 
haftigkeit und des Geschütztseins, daß der augenblickliche 
Zustand unverrückbar sei.« So arbeitete man denn für die 
Zukunft und »weil man an das staunende Aufschauen der 
kommenden Generationen dachte, schmückte man all diese 
schweren, lastenden Möbei, die Wände und die Decke aufs 
reichste und zierlichste; und schmückte sie — aus dem Stolz 
der Gegenwart heraus — mit dem, was von der eigenen 
Zeit erzählte, und was Kunde von dieser Gegenwart in die 
Zukunft trug«e. So finden wir an dem Schrank in flacher 
Schnitzarbeit Hirsche, Hunde und Menschen dargestellt und 
dazu allerlei Rankenwerk, geflochtene Zweige und Eichen- 
blätter. »Wie deutlich spricht das alles von der Naturfreude, 
von dem beginnenden Interesse der Zeit an der künstlerischen 
Gestaltung der Dinge dieser Welt.« Aber daneben bemerken 
wir an dem gleichen Schrank architektonische Verzierungen 
kirchlicher Form. »Der altgewohnte Kirchenton klingt in 
das Leben des Hauses hinein. Man fühlt, daß der Bürger 
des ı5. Jahrhunderts sich keineswegs in einem Gegensatz 
zur Kirche befindet, sondern daß er trotz aller neu erwachten 
Interessen noch ganz unter der geistigen und gemütlichen 
Oberhoheit der Kirche steht. Es ist ihm ein sympathisches 
Gefühl, auch in seinem eigenen Heim an die Schmuckformen 
erinnert zu werden, die er täglich in der Kirche bewundert.« 
So zeigt sich uns alles schmuckfreudig und handwerklich 
solid; gleiches kündet die Wandbehandlung und die Decke, 
vor allem auch die Bildung des Ofens. 

Blicken wir nun auf das Renaissancezimmer, umfängt uns 
eine völlig verschiedene Luft. Hier erinnert uns nichts mehr 
an zinnengekrönte Burgen voll Trotz und Wucht, hier fühlen 
wir nicht mehr den strengen und doch zarten Geist mittel- 
alterlicher Kirchenstimmung. Frei, leicht, elegant dünkt uns 
der Raum! Vertäfelung und Kassettendecke stammen aus 
Südtirol und sind datiert vom Jahre 1590. Das Mobiliar 
aber ist aus Süden und Norden zusammengetragen und zeigt 


aufs deutlichste, wie einheitlich im großen ganzen Nord und 
Süd zu dieser Zeit empfanden. Ueberall an der Wand er- 
blicken wir reiche Architektur mit Säulen, Gesimsen, Ver- 
kröpfungen. Die Decke besteht nicht mehr aus schweren 
Langbalken und Brettern, sondern sie ist aus Brettern in 
kunstvollem Durcheinander in der Werkstatt fertig gemacht 
und dann an die eigentlich tragende Balkendecke des Raumes 
gehängt worden: »auch sie ist eine Nachahmung altrömi- 
scher Künste des Steinbaues«. »Und wie opulent im ein- 
zelnen ist alles gestaltet!« Reiche Schnitzarbeit überall, und 
doch wird man nicht von irgendwelcher Ueberladung spre- 
chen wollen, denn alle Einzelheiten fügen sich in den klaren 
Gliederungsrhythmus der Flächen. Auch der Ofen wirkt trotz 
seiner Palastarchitektur nicht aufdringlich, er erscheint im 
Gegenteil zierlicher als der schwerlastende Ofen des gotischen 
Zimmers. Der Kronleuchter ist nicht mehr eine Kombination 
aus Hirschgeweih und Holzschnitzerei, sondern ein Messing- 
guß mit zahlreichen Schmuckmotiven, wie Löwenkopf, Del- 
phin, kämpfende Mannesgestalt. Die niedrige Truhe ist 
italienischen Ursprungs, in starken Farben gehalten. Und 
Tisch und Stühle haben nichts mehr von der lastenden 
Schwere der gotischen Zeit. »Es ist, als wenn eine weiche, 
zum Lebensgenuß auffordernde Luft das Zimmer erfüllte.« 
Aber nicht weichlich und weibisch spricht uns diese Stim- 
mung an, sondern stark und freudig, lebensbejahend und 
lebensvoll! Und wenn wir näher zusehen — unsere Abbil- 
dung versagt leider in diesem Punkt —, bannt unseren Blick 
ein ungewöhnlich kraftvoller Holzschnitt, der die Züge des 
Mannes festhält, »der dafür sorgte, daß dem Zeitalter der 
Einschlag religiöser Wärme und leidenschaftlicher Hingabe 
an die Ideale des Evangeliums nicht fehle, die Züge Martin 
Luthers. Und es will uns bedünken, als wenn der erste 
Eindruck des frohen, schönheitstrunkenen Genießens, den das 
Renaissancezimmer hervorbringt, denn doch ganz wesentliche 
Ergänzungen durch den geistigen Inhalt seines Wandschmucks 
erhalten habe. Wir fühlen es, daß in dem Wesen dieser 


Epoche das Wesentlichste nicht der Einfluß aus der antiken 
Kultur und nicht der Zustrom aus dem Orient war, ja nicht 
einmal die Einwirkung der umgebenden lebendigen Natur, 
sondern daß der Kern dieses Wesens der Drang nach einer 
Ausgestaltung des innerlichen Menschen, nach einem Aus- 
wachsen der Persönlichkeit ware. 


X. Tafel: 


Jünglingsfigur von Tenea (München, Kgl. Glyptothek) 
und Apoxyomenos des Lysippos (Rom, Vatikan). 


Wir schließen uns bei der Beschreibung dieser beiden 
hochberühmten antiken Statuen an die Handausgabe der 
»Denkmäler griechischer und römischer Skulptur« an, heraus- 
gegeben von A. Furtwängler und H. L. Urlichs. Im ersten 
Falle ist ein unbekleideter Jüngling dargestellt »in steifer, 
straffer Haltung. Das Gewicht des Körpers ruht auf beiden 
Füßen; der linke ist etwas vorgesetzt; beide berühren den 
Boden mit voller Sohle. Die Arme hängen völlig symme- 
trisch an beiden Seiten gerade herab, und beide Hände sind 
in gleicher Weise gekrümmt, so daß der Daumen nach vorn 
zu stehen kommt. Die Haare sind lang und fallen in breiter 
Masse auf den Rücken herab. Sie sind nur in einfachen 
Wellen gegliedert. Sie waren ohne Zweifel einst mit einer 
wahrscheinlich braunroten Farbe bemalt. Ein schmückendes 
Band, das ursprünglich auch farbig war, umgibt den Kopfe. 
»In der Bildung des Körpefs sind die Beine der am meisten 
gelungene Teil. Die feinen Gelenke, die Knöchel und Knie, 
die zierlichen Füße, die straffen, fleischigen, von den knochi- 
gen Teilen deutlich geschiedenen Muskeln sind schon über- 
raschend richtig gegeben. Viel unvollkommener sind Brust 
und Bauch gebildet; doch zeigt sich auch hier, dem ägyp- 
tischen Vorbild gegenüber, ein durchaus selbständiges Streben 


und eigenes Beobachten der Natur. So ist der Brustkorb 
wesentlich richtiger gegeben als im ägyptischen Typus und 
an einigen ihm genauer folgenden älteren griechischen Wer- 
ken. Das Ideal, welches dem Künstler vorschwebte, ist das 
eines straffen, athletisch gebildeten Jünglings mit kräftiger 
Brust und feinen gelenkigen Gliedern, frei von allem Weich- 
lichen und Vollen.«e »Alle wesentlichen Züge des Schemas, 
welches die Statue zeigt, sind — mit Ausnahme der völligen 
Nacktheit — von der ägyptischen Kunst entlehnt. ' Die Durch- 
bildung im einzelnen jedoch ist rein griechisch und von der 
bei den Aegyptern sehr verschieden. Der Jüngling ist nicht 
bloß steif hingestellt wie die gleichartigen Figuren bei den 
Aegyptern, sondern steht, voll von eigenster innerer Energie, 
mit stramm durchgedrückten Knien da, und aus dem Kopfe 
leuchtet schon, im Gegensatze zu dem stumpfen Ausdruck 
bei den Aegyptern, ein Strahl jenes freien lebendigen Men- 
schentums, das sich in Griechenland so herrlich entwickeln 
sollte. Das steife Lächeln an diesem Jüngling von Tenea 
ist der erste Vorbote einer künftigen Fülle individuellen 
geistigen Ausdrucks in der griechischen Kunst.« 

Diesem ersten Vorboten, in dem die Tendenzen griechi- 
schen Wesens und griechischer Art nur schüchtern, knospen- 
haft aufsprießen, lassen wir nun die reife Frucht folgen, das 
endgültige Ergebnis einer langen, folgerichtigen Entwicklungs- 
reihe, in der immer klarer und deutlicher das zum Ausdruck 
gelangte, was der Künstler der Jünglingsfigur aus Tenea er- 
strebte und erträumte. Diese letzte Erfüllung, diesen völligen 
Sieg oflenbart der Apoxyomenos des Lysippos. Leider ist 
uns nur eine Marmorkopie nach dem verlorenen Bronze- 
original erhalten, und diese verdirbt natürlich — vgl. unsere 
Ausführungen zu Tafel III, die auch hier volle Geltung 
haben — in gewisser Weise den Charakter des Werkes; ins- 
besondere die Stützen, die plump an den Beinen kleben, 
nehmen der Gestalt ihre freie Leichtheit, ihre volle Be- 
weglichkeit. 

Dargestellt ist in wölligee Nacktheit ein ugendlicher: 


kräftig gebauter Athlet, der nach gewonnenem Kampfe Oel 
und Schmutz von dem rechten Arme mit dem Schabeisen 
entfernt. »Die hochaufgewachsene, elastische Gestalt mit 
überaus großem Unterkörper, breiter Brust, hohem Hals und 
auffallend kleinem Kopfe steht mit ziemlich weit auseinander- 
gesetzten Füßen in scheinbarer Ruhe da, ruft aber infolge 
der Stellung der Beine und Arme die Vorstellung lebhafter 
Bewegung, eines Hin- und Herwiegens des ganzen Körpers 
hervor. Beim Anblicke derselben zweifelt man, ob die Ge- 
schmeidigkeit der Glieder, die feine Modellierung des Nack- 
ten, der reiche Wechsel des Muskelspiels oder die schlanke 
Proportionalität, die geschlossenen Umrisse, die Rhythmik der 
Bewegung größere Bewunderung verdienen.«e »Ueber der 
Bewunderung des rhythmisch und harmonisch vollendeten 
Gesamtbildes wird allzu leicht die Betrachtung und Würdi- 
gung des Hauptes vernachlässigt, durch dessen Bildung der 
Meister eine neue Probe seines Könnens abgelegt und seine 
individuelle, Naturwahrheit und Realismus erstrebende Eigen- 
art zum Ausdruck gebracht hat.« »In dem sinnenden, fast 
melancholischen Antlitze, sowie dem geöffneten Munde ist 
starke innere Erregung veranschaulicht,« ein Rest der Auf- 
regungen des Wettkampfes. 

So bieten uns denn diese beiden Statuen Anfang und 
Ende eines einheitlichen Stilentwicklungsganges, der bestimmte 
Ausdrucksbedürfnisse einer immer vollendeteren Lösung zuü- 
führt. Als Ideal schwebte der Jüngling vor, dessen Körper 
in gymnastischer Schulung gestählt und gekräftigt ist, und 
der in freier, bewegter Schönheit vor uns steht. Die Jüng- 
lingsfigur von Tenea ist noch recht steif und gebunden; 
rührend ist es, wie durch diese Unvollkommenheit hindurch 
doch überall frisches Leben hindurchbricht, wie ein frühes 
Morgenrot einer neuen Zeit; den vollen strahlenden Mittag 
zeigt dann der Apoxyomenos. Und so wie über der Gestalt 
ein leichter Schatten von Müdigkeit liegt, eine Folge des 
eben bestandenen Kampfes, so sinken auch bald Schatten 
über diese Kunst, die sich neuen Zielen und Aufgaben zu- 


wendet, deren Ideal nicht mehr der herbe, strenge, kampf- 
gewohnte Jüngling ist. Zeigten wir also auf den vorher- 
gehenden Bildtafeln Werke verschiedener Stilarten, so lernten 
wir hier zwei Glanzleistungen der gleichen Stilbewegung 
kennen, die sich zueinander verhalten, wie Introduktion und 
Finale in einem Musikstück. 

Demjenigen, der für ausführlichere und eindringendere 
Stilanalysen Interesse besitzt, werden die beiden Bände der 
»Vergleichende Gemäldestudien« von Karl Voll treffliche 
Dienste leisten. 


Xl Tafel: 


Albrecht Dürer, »Tanzendes Bauernpaar« und »Das 
große Glück«. 


Wir stellen hier zwei Arbeiten des gleichen Meisters zu- 
sammen; und wenn wir vorerst auf die Tanzgruppe achten, 
so weht uns eine derbe, gesunde Frische entgegen, gleich 
dem schweren Rhythmus eines bäuerischen Tanzliedes zu 
den Klängen des Dudelsackes. Wir glauben das plumpe 
Aufstampfen der Füße zu hören und die heiseren Schreie der 
Lust. Hier paßt die rücksichtslos wahre Darstellung ganz 
prachtvoll zum Stoff und ergibt so eine in ihrer Art voll- 
kommene Gestaltung. »Niemand wird dem Naturalismus 
gerecht werden« — sagt sehr treffend Jonas Cohn —, »der 
in ihm nur ein sklavisches Abbilden äußerer Gegenstände 
sieht, vielmehr drängt sich in allen großen, naturalistischen 
Bewegungen ... eine ungebändigte, jugendliche Lebenskraft 
zersprengend durch die Hüllen alt gewordener Formen.« Und 
ungebändigte, überschäumende Lebenskraft dampft uns hier 
entgegen! Aber man denke nicht, Dürer habe lediglich eine 
Naturkopie gegeben; trotz der naturalistischen Darstellungs- 
weise waltet hier eine strenge Komposition, die sich z. B. 
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ganz deutlich in der Anordnung der Bewegungsmotive offen- 
bart. Das Weib bewegt sich von links nach rechts, der 
Mann umgekehrt, so daß diese beiden entgegengesetzten Be- 
wegungsrichtungen sich gleichsam aufheben, jedenfalls nicht 
aus dem Bild herausführen, sondern immer wieder das Auf- 
merken in die Mitte lenken, wo die prachtvoll charakteri- 
sierten Köpfe übereinander stehen. 

Dem »großen Glück« hat Heinrich Wölftlin in seinem 
überaus fesselnden Werke, das der »Kunst Albrecht Dürers« 
gilt, eine ausführliche Analyse gewidmet, der wir folgende 
Sätze entnehmen: »Mit Verzicht auf fremdländische Bewegung 
und ohne Angleichung an welsche Form sucht Dürer jetzt 
einmal die Natur seiner Zone aufzunehmen. Rückhaltlos und 
ohne Auslassung, so, daß der ganze Reichtum der Form zum 
Ausdruck kommt. Er nimmt eine nürnbergische Frau und 
läßt sie die Kleider ausziehen. Sie soll in einfacher Profil- 
stellung an der Wand stehen, man gibt ihr etwas zum Hal- 
ten in die Hand, und nun — den Modellcharakter nicht ver- 
bergend — versucht Dürer diese Erscheinung so vollständig 
wie möglich zu fassen. Das Resultat ist eine Zeichnung, die 
alles bisherige als leer erscheinen läßt. Bedeutsam dabei ist 
aber nicht die Fülle des einzelnen, sondern dies, daß sie aus 
dem Gefühl für das Wunder des Lebens hervorgegangen ist. 
Das ‚Große Glück‘ ist die erste Figur Dürers, die uns den 
warmen Hauch des Wirklichen spüren läßt.« »Ein nacktes 
Weib also, auf einer Kugel über Wolken stehend; abgesetzt 
auf ganz weißen Hintergrund, der dann in einer dunkeln 
Landschaft unten seinen Gegensatz findet. Man nennt die 
Frau das Große Glück im Gegensatz zu einem anderen, viel 
früher: entstandenen Stich kleinen Formates, der ebenfalls das 
Weib auf der Kugel darstellt. Dürer gebrauchte den Namen 
Nemesis und meinte damit die schicksalverteilende Göttin, 
die beides hält, Zügel und Becher, den Zügel für den Ueber- 
mütigen, den Becher für den Sieger im Leben.« »Es hat 
fast etwas Erschreckendes diese Wirklichkeit an dieser Stelle. 
Nicht das schöne, jugendliche Weib, sondern die reife, starke 


Frau; ein schwerer Körper, dessen Bedeutung immerhin mehr 
in den unteren, als in den oberen Partien liegt; die Brust 
ziemlich flach, ein großer Leib, mächtige Schenkel. Auf 
einen gotisch gebildeten Geschmack muß die Erscheinung 
gewirkt haben, wie ein Schlag ins Gesicht. Wollte Dürer 
das Schicksal hier charakteiisieren als die gleichgültig hin- 
schreitende Macht, ‚wenig bekümmert um uns‘, die nicht 
reizvoll zu sein braucht, weil sie niemandem gefallen will? 
Ich glaube nicht, daß man so interpretieren darf. Wenn 
man Dürer diesen Gedanken zumuten dürfte, so müßte man 
von der Gebärde mehr verlangen. Das Weib steht aber mit 
seinen Attributen da, so befangen wie eben ein Modell da- 
steht, das nicht weiß, was es mit den Sachen machen soll.« 
»So sehr die Gestalt vom Herkömmlichen abweicht, Dürer 
hat sicher seine Freude an ihr gehabt. Ein nordisches Mo- 
dell, stark und formenreich, mehr muskulös als fett. Es ist 
gar kein Versuch gemacht, den Körper und seine Bewegung 
auf ein italienisches Schema zu bringen, aber die Figur soll 
nicht den häßlichen Nebenfall zeigen, sie ist mit hohem Ernst 
auf das Typische hin durchgearbeitet und in ihrer Art auch 
eine Normalgestalt.«e »Und nun setzt Dürers Zeichnung ein 
mit feinen, feinen Strichellinien und modelliert die gewaltigen 
Wölbungen dieses Leibes, überall der Form folgend, da den 
straffern Zug des Fleisches bezeichnend, dort das weichere 
Polster; um die kleinsten Gelenke des Fingers geht er mit 
haarscharfem Griffel herum, um ihnen ihre Form abzuge- 
winnen. Fuß- und Kniegelenke legen sich zu reichen Form- 
komplexen auseinander, deren lebendige Beziehung die Zeich- 
nung zu offenbaren versucht. Wenn irgendwo, so muß es 
hier auch dem Laien möglich sein, die bildnerische Freude, 
die plastische Gier des geborenen Künstlers nachzuempfinden.« 
Trotz all dieser wundervollen Vorzüge bleibt doch ein quä- 
lender Rest. Die harte, naturwahre Gestaltung, die den spröden 
Modellcharakter in keiner Weise verwischt, widersetzt sich 
dem Gehalt. So können wir uns eben nicht die Schicksals- 
göttin vorstellen, als ausgezogene, robuste Nürnbergerin mit 
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ältlichen Zügen, hängenden Brüsten, hervortretendem Bauch, 
Riesenhüften, die an Ackergäule erinnern, und plumpen 
Füßen! Ja die Figur wirkt wie ein abgeschmackter Karnevals- 
scherz, als ob einem bejahrten, abgearbeiteten Weibe Flügel 
angeklebt würden und die anderen Beigaben! Eine Art trau- 
riger, verletzender Komik! So fehlt hier jene stilistische Voll- 
kommenheit, die wir an dem tanzenden Bauernpaar bewun- 
dern, weil eben die naturalistische Darstellungsweise einfach 
nicht dem Gehalt angemessen ist. Hier hätten wir eine 
idealistische Formgebung erwartet und sind enttäuscht über 
das Gebotene, wenn uns auch in anderer Weise die vorzüg- 
lichen Qualitäten entschädigen. Und ich habe geflissentlich 
eine so wertvolle Arbeit gewählt, um an ihr diese Stilver- 
letzung zu zeigen, denn bei minderwertigen Leistungen sind 
wir über Stilvergehen nicht weiter erstaunt. 


Al. Tafel: 
Nibelungenbrunnen von Franz Metzner. 


Unsere letzte Abbildung zeigt den für die Moderne Gal- 
lerie in Prag bestimmten Nibelungenbrunnen von Franz 
Metzner, dessen Name in weitesten Kreisen bekannt sein 
dürfte durch seine Arbeiten für das Leipziger Völkerschlacht- 
denkmal. Es ist ein großes Verdienst der Prager Monats- 
schrift »Deutsche Arbeit«, schon vor Jahren durch ein eigenes 
Sonderheft auf diesen hervorragenden Künstler aufmerksam 
gemacht zu haben. Damals schrieb Otto Stoeßl über unseren 
Denkmalsentwurf: »Welche zusammengefaßte, in sich ruhende, 
stolze und wieder demütige, tapfere Frömmigkeit ist in der 
Gestalt dieses gepanzerten, die Hände über dem querliegen- 
den Schwert haltenden Rittersmannes, welche Einfachheit des 
Ausdruckes und welche Kraft und Tiefe edel schwärmerischer 
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Empfindung! Es gibt keinen naiveren, schlichteren, volks- 
tümlicheren und wieder durchgeistigteren und tieferen Aus- 
druck für diesen Gegenstand! Braucht man noch die einfache 
und vollkommene Lösung der Brunnenarchitektur, die groß- 
zügige Wucht der Reliefs auf dem Sockel zu betonen, worin 
der gefaßten Harmonie ritterlicher Frömmigkeit der wilde 
Kampf der rohen Lebensmächte gegenübergesetzt wird.« 
Und das Rauschen des Wassers wird den starren Formen 
Leben verleihen; wie das dumpfe Raunen eines Heldensanges 
wird es sein, der von Fahrten und Kämpfen Kunde gibt. 
Kein siegfriedhaftes Heldenlachen umspielt die Züge Rü- 
digers von Bechelaren, denn so heißt unser Ritter. Seine 
Züge enthüllen das Wesen eines Mannes, der des Lebens 
harte Gewalten getragen, der aber ungebeugt dasteht in Trotz 
und Schmerz und starker Kraft. Und diese reife männliche 
Schönheit, die des Lebens lastende Leiden kennt und den- 
noch stolz und ungebrochen sich ihm entgegenstemmt, bildet 
eines der hervorstechendsten Merkmale Metznerscher Kunst. 
Eherner Mut, ruhige Todesbereitschaft, reife Männerkraft 
sprechen aus diesem Werke, das vielleicht manchen, un- 
geachtet aller Unterschiedlichkeiten, an Dürers »Ritter, Tod 
und Teufel« erinnert, an jenen Reiter, der in eiserner Wehr 
trotz Tod und Teufel ungebeugt und unerschrocken hinaus 
in den Kampf zieht. Der Graphiker konnte aber in zahl- 
reichem Beiwerk schwelgen und dessen stimmungshebende 
Kraft voll ausnützen. Der Monumentalplastiker war zu ge- 
drängtester Einfachheit gezwungen; und dies gelang Metzner 
vortreftlich; gleichsam die Rückführung auf die Urformel, das 
Herausarbeiten und Unterstreichen des Wesentlichen. Und 
dieser stärksten Konzentration dankt er die zwingende Wir- 
kung. Ein schwerer, eiserner Rhythmus durchschüttert das 
Werk, dessen Wirkung sich nur mit dem großen Erleben 
vergleichen läßt, das uns angesichts gotischer Dome packt. 
So wie nun die gotische Plastik streng den tektonischen 
Charakter wahrte, tut dies auch die Kunst Franz Metzners, 
dessen Arbeiten ja gerade durch die organische Vereinigung 
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des Plastischen mit architektonischen Tendenzen eines ihrer 
charakteristischesten Hauptmerkmale empfangen. Und zwar 
geht es da nicht immer zu sondern: das ist Plastik, und 
dieses wieder Architektur. Nein, diese Künste vermählen 
sich bei ihm zu einem Gesamtkunstwerk, dessen Teile in- 
einander verschmelzend zusammenwirken und so stärkste Ein- 
drücke neuer Art uns bescheren. Es liegt mir natürlich 
fern zu sagen, Metzner sei der einzige, der diese architek- 
tonisch gebundene Plastik schaffe; dies hieße, historische 
Tatsachen verkennen. Aber zweifellos gehört Metzner zu 
den größten und konsequentesten Vorkämpfern dieser Rich- 
tung, und im plastischen Denkmalsbau dürfte er nicht viele 
seinesgleichen finden. Was uns aber in allererster Linie dazu 
bestimmte, mit einem Werke Metzners die Folge unserer 
Bildtafeln zu schließen, ist die Tatsache, daß hier »Stil« in 
jedem Sinne und in jeder Richtung vorliegt. Wie vorzüg- 
lich sind hier die verschiedenen Materialien behandelt und in 
ihrer Wirkung voll ausgenützt! Wie trefflich ergibt sich die 
ganze Gestaltung aus den eigenartigen Bedürfnissen des Denk- 
mal- und Brunnenbaues! Und daß es sich hier um natio- 
nale Kunst im strengen und besten Sinne dieses Wortes 
handelt, wird kein Kundiger bezweifeln. Wie vorzüglich sind 
ferner Darstellungsform und Darstellungsinhalt einander an- 
gepaßt, und wie fügt sich die ganze Gestaltung den imma- 
nenten Stilgesetzen architektonischer Plastik, die schärfste 
Konzentration erfordert, Strenge der Anlage, Klarheit der 
Gliederung, starke Schlagkraft der Wirkung. Und daß das 
Werk die persönliche Note seines Schöpfers offenbart, also 
den individuellen Stil seines Meisters kündet, das steht ganz 
außer Frage. So schließen wir denn hoffnungsfreudig mit 
einem prächtigen Werke der Gegenwart und erwarten von 
der Zukunft eine Fortführung und Weiterbildung der stil- 
bauenden Tendenzen, die heute schaffend am Werke sind, 
Kunde gebend von unserem Leben, der Art und Weise un- 
seres Seins. Denn Metzners Werk wurzelt tief in unserem 
Leben, und wenn er in seinen Gestalten dem herben, ern- 


sten, tragischen Heldentum Ausdruck verleiht, so ist dies 
vielleicht die Tragik, die Größe und die Schönheit unserer 
Zeit, und sein Rüdiger von Bechelaren das Ideal, das wir 
anstreben: die reife, ungebeugte Männlichkeit, die des Lebens 
Leiden erfahren und demütig und dennoch stolz dasteht in 
starker Kraft und ehernem Mut. 
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